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Die  Maqamen  der  arabischen  Musik, 

Dargestellt  vou 

A,  Z.  Idelsohn. 

(Jerusalem.) 

'  In  der  Musik  des  vorderasiatischen  und  nordafrikanischen  Orients  treten 
dem  Forscher  drei  nationale  Richtungen  entgegen:  Die  persisehe  (.Persien, 
Mesopotamien ,  Baghdad) ,  ttirkische  {Norden  des  tiirkischen  Reiches)  und 
arabische  (Syrien,  Arabien,  Agypten).  Soweit  dieao  Richtungen  mit  einander 
in  Beriihrung  kamen,  haben  sie  sich  gegenseitig  beinflufSt  und  gemischt. 

Die  arabische  Muaik  hat  haupfcsachlich  der  persisehen  EIngang  gewahrt. 
Ihr  verdankt  sie'  ihre  Theorie,  die  von  persisch*  arabischen  Philosophen  in 
unzahligen  Biichern  behandelt  1st1).  Fiir  die  Praxis  hat  diese  freilich  nie 
einen  Wert  gehabt,  da  die  oriehtaliscben  Musiker  urn  Theorie  sicb  herzlich 
wenig  bekiimmerten ;  die  Theorie  gait  vielmehr  ale  Zweck  fiir  sich,  in  der 
philosophischen  Spekulation  fand  sie  ihr  Geniige* 

Musikalischen  EinfluB  iibten  die  Perser  aber  auf  den  Gesang  der  Wiisten- 
sohne  Arabiens  dadurch  aus,  da8  sie  deren  wilden  Volksgesang  in  Kunst- 
formen    brachten,     oder    vielmehr    ihn    in    die    Bahnen    ihrer    eigenen    Musik 

lenkten.  Diese  Einwirkung  wahrte  eih  J  ah  rt  aus  end,  bia  die  Tiirken  die 
islamische  "Welt  eroberten.  Der  leidenschaftliche  Gesang  der  siegesbewufiten 
Tiirken  imponierte  den  Arabern,  und  sie  fingen  nun  allmahlich  .  an,  den 
tiirkischen  Gesang  zu  erlernen.  Durcb  den  Zusammenstofi  der  beiden  Ge- 
sangsarten  entstanden  wiederum  neue  Maqamen.  "Wie  Baghdad  in  der 
arabischen  Glanzperiode,  so  wurden  jotzt  Saloniki  und  Konstantinopel  Statten 
fiir  Kunst  und  Musik. 

Mit  dem  Aufbliihen  Agyptens  im  vorigen  Jahrhundert  begann  auch  dort 
eine  neue  Ara  fur  die  arabische  Musik,  und  gegenwartig  bluht  hier  eine  aus 
persisehen,  tiirkischen  und  arabischen  Elementen2)  zusammengesetzte  Kunst- 
musik.  Trotzdem  ist  der  Yolksgesang  der  Araber  von  fremden  Einfliissen 
ziemlich  verschont  geblieben.  Die  Beduinenstamme  singen  ihre  Volkswoisen 
wie  ehedem;  ja  auch  die  Pellachen,  insofern  sie  nicht  unter  dem  unmittel- 
baren  EinfluC  einer  Grofistadt  standen,  blieben  ihrem  alten  Gesange  treu, 
was  icb  in  dieser  Abhandlung  nachzuweisen  versuchen  werde. 

Die  Haupt-  und  Eustenstadle  in  der  Nahe  Agyptens,  wie  die  Syriens, 
stehen    unter    seinem    EinfluGe:    agyptiscke    Sanger    und   Geaange    dominieren 

hier3).    In  Agypten  aber  wird  jetzt  unglaublich  viel  gedichtet  und  komponiert. 


* 


- 


! 


1)  Collaugjettes  in  seiner  Abhandlunff,  Musique  Arabe^X  im  Journal  Asiatique 
1904,  VI,  3ff-  gibfc  ein  Veraeichnis  der  arabischen  Musik theorien. 

2)  Und  nicbt  zum  geringen  Teil  auch  europ&iscben  Elementen. ,  . 

3)  NSichst  Kairo  ist  es  Damaakus,  das  massenhaft  Sangerinnen  mit  schtfnen 
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2  A.  Z.  Idelsohu,  Die  Maqamen  der  arabiscben  Musik, 

■ 

In  den  letzten  Jahren  sind  dort  mehrere  Liedersanimlungen  erschienen?  yon 
welchen  zwei  fur  uns  besonders  wertvoll  sind?  da  sie  als  Einleitung  eine 
Theorie  der  orient  alischen  Musik  enthalten. 

Die  erste,  altere  und  kiirzere  dieser  Theorien  ist  von  Darwisch  MuliaOiad 
yerfafit,  betitelt  -*Saf&  a  il-miqai  fl  *alm  il~nct  q/mat<»  Dieser  Autor  beschrankt 
sicb  auf  die  Erklarung  der  Maqamen  fur  den  praktischen  Grebrauch.  Die 
jzwoite,  im  Jahre  1905  edierte  Theorie1)  ist  eine  griindliche,  ausfiihrlicbe  Ar- 
beit, Der  Verfasser,  Muhammad  Kamel  el-Kholay  besitzt  in  gewissem  Grade 
europaische  Bildung.  Br  kennt  die  neuen  wissenschaftlicben  Hilfsmittel  der 
Akuafcik  wie  Tonmesser,  Metronom,  Monochord,  und  bedient  sich  ibrer,  urn 
nacb  Muster  der  europaischen  Forscher  aucb  die  Tonalitat  der  oricntalischen 
Musik  311  untersuchen.  Flir  unB  sind  solcbe  Untersuchungen  eines  Arabers, 
wenn  sie  korrekt  gornacht  worden  Bind  (und  in  unserem  Falle  sind  sie  aucb 
sorgfaltig  ausgearbeitet)  von  groiJter  "Wicbtigkeit.  Es  schien  mir  deshalb 
angezeigt,  auf  seine  Untersuchungen  bier  einzugehen  und  sie  mit  den  Resul- 
taten  der  europaischen   Forschung  zu  vergleichen. 

Trotz  der  Bemiahungen  mohrerer  Musikforscher  seit  Yilloieau,  die  ara- 
bische  Musik  dem  europaischen  Yerstandnis  naher  zu  bringen,  blieb  sicdocb 
dem  Europaer  ein  -Rut  Bel.  Zwar.  sind  die  griindlichen  Arbeiten  von  M.  Me- 
schaqa, Collaugettes  und  v.  Hornbostel  an  sich  lobenswert,  zum  Yerstandnis 
des  mueikalischen  "Wertes  des  arabiscben  Gesanges  haben  sie  jedocb  nur 
■wenig  beigetragen  und  den  ■  Scbliissel  zum  Labyrinth  der  Yierteltone  und 
Maqamat  haben  sie  gar  nicht  gegeben. 

Die  Saramler  arabischer  Melodien  wiederum  baben  den  Febler  began  gen, 
die  Intervalle,  Tonarten  und  Taktarten  nacb  denen  der  europaischen  Musik 
zu  gestalten,  wodurch  ibre  gauze  Eigenart  zerstort  worden  ist.  Der  Haupt- 
febler  aber  bestebt  in  dem  blofien  »Nbtieren«.  Dieses  bastige  Notieren  beim 
erstmaligen  oder  sogar  beim  .wiederbolten  Abboren,  obne '  die  betreffende 
Melodie  erst  selbst  zu  erlernen,  ibre  Ton  art  und  Taktart  zu  erkennen  und 
woraoglich  ein  arabiscbes  Instrument  selbst  zu  beherrscben  und  im  Orchester 
mitzuwirken,  ist  ein  vollig  zwecklosee  Bemuhen,  das  nur  mehr  zur  Yerwir- 
rung  beitragt2). 

Die  vorliegende  Arbeit  sucbt  den  angefuhrten  Bedingungen  zu  ent&prechen* 
Sie  bietet  die  Brgebniese  metner  Erfahrungen  wahrend  mehrjahriger  Beschaf- 
tigung  mit  orientals  seber  Musik.  Die  bier  gebotenen  Melodienbeispiele  habe 
icb  wiederholt  im  Yerein  mit  arabiscben  Musikern  auf  dem  »  Ud«  gespielt 
und  mit  Sangern  im  Chor  gesungen.  Icb  darf  deshalb  boffen,  damit  ein 
korrekt  es  Bild  der  arabiscben  Musik  zu  geben. 

I.  Die  Tonstuferu 

Es  hat  lango  genug  gedauert,  bis  Michel  Meschaqa  endlich  mit  dem 
System  der  Dreiviertelstufen  aufgeraumt  hat.  Bis  dahin  wurde  dies  von  den 
persiscben  Sofisten  gescbaffene  System  von  alien  europaischen  Musikhistorikern 
ala  Wabrbeit   angenommen.     Das  von   Meschaqa   aufgestellte   System   wurde 

Stimtnen   prodaziert.    Aucb  in  Aleppo   wird   tficbtig  musiziert.     Danmskus   und 
Aleppo  {?e1ten  als  die  musikalischen  Zentxen  Syriens,  . 
■*  1)  Mit  dem  Titel  *Mustqa  e$eh~Scharqije>. 
2)  "Welche  Verwirrung  Villoteau    durcb  seine  >Aufzeicbnungenc  angestiftet 
hat,  habe  icb  in  nieinem  Werke  >Hebraiscb»  Oriental.  Melodienschatz* ,   das   dem- 
nacbst  im  Yerlage  von  Breitkopf  &  Hilrtel  erscheint,  nachgewieflen. 


■ 


fc 


■ 


A.  Z.  IdelsohD,  Die  Maqamen  der  arabischcn  Masik.  g 

von  Collaugettes  nachgopriift1).  Danach  enthalt  die  Tonleiter  keino  Spur 
yon  Dritteltonen,  sondern  24  Stufen,  Vierteltone,  die  in  7  diatonische  Stufen' 
innerhalb  einer  Oktave  eingeteilt  sind. 

Dem   europaischen   Musiker   aber   wird    dieses   neue   System    auch   wenig 
niitzen;    erne    Tonleiter  yon    17  Stufen   ist  ihm  vielloicbt   noch    angenebmer 
als  eine  von  24  Stufen,     Denn  wie  diese.  Anzahl  von  Stufen  in   der  Praxis 
zum  Vorschein  kommen  soil,    daruber  geben  die   erwahnten  Forscher  keinen 
AufschluB, 

Darwisch  Muhammad  erklart  in  seiner  oben  erwahnten  Abhandlung  das 
Tonsyatem,  indem  er  das  €Ud  zu  Hilfe  nimmt,  was- auch  das  beste  Hilfs- 
mittel  flir  die  Erzeugung  der  Viertelstufen  ist.  Das  '"Oct  hat  5  Saiten;  die 
erste  davon  ist  einzeln,  die  anderen  vier  doppelt.  Saite  i  heiBt  jaga.  8.  2. 
<aschirani  S.  3  duga}  S.  4  nawa.  8.  5  kardan., 

»  Schlage  den  Jaga  ohne  Fingerdruck  an,  sodann  schlage  "Asekiran  ebenfalls 
ohne  Fingerdruck  an,  darauf  den  Aschiran  nochmals;  indem  du  den  2.  Finger 
[sabdba)  auf  ihn  drtickat,  erhaltst  du  den  Ton  "Iraq.  Darauf  drficke  wiederum  den 
Aschiran  aber  mit  dem  4.  Finger  lbunsar)t  und  der  Ton  Bast  entafceht.  Nachher 
schlage  den  duga  *frei<  (ohne  Fingerdruck)  an,  er  gibt  den  gleichnamigen  Ton 
duga;  darauf  driieke  auf  ihn  mit  dem  2.  Finger,  so  entstebt  Siga;  wenn  du  aber 
mit  dem  4.  Finger  auf  ihn  drGckst,  so  gibt  er  garga,  Dann  schlage  den  Nawa  leer 
an,  er  gibt  dir  den  Ton  nawa.  DrQckst  du  auf  denselben  mit  dem  2.  Finger,  er- 
gibt  es  ffuseni,  mit  dem  4.  Finger  —  Aug.  Dann  schlage  kardan  leer  an,  der  ent- 
stehende  Ton  heiCt  kardan;  drUckt  man  auf  den  letzten  mit  dem  2.  Finger,  ent- 
stebt muhaj$rt  mit  dem  4.  —  gwab-siga.  Will  man  aber  den  14,  Ton  erzeugen,  der 
die  Antwort  dea  garga  ist,  so  muB  man  mit  dem  6.  Finger  (hunsar)  auf  die  Saite 
Kardan  driicken.  Man  merke  die  angegebenen  Regeln  und  spiel e  die  TQne  von 
unten  nach  oben,  d.  h.  vom  1.  bis  zum  14,  Ton  und  vom  14.  bis  zum  1.  Ton  ab- 
wiirta*. 


Diese  vierzehn  leitereignen  Tone  sind  domnacb: 


■ 


1,  juga 

8.  nawa                =  die  Antwort, 

Oktave, 

des  jaga.. 

-  2*  'aschiran 

9.  husend              *=     » 

» 

* 

>     'aschiran. 

0.    traq 

10.  aug                  =     > 

* 

» 

■ 

»     ciraq. 

4.  rast 

11,  kardgn              =     » 

1 

» 

>    rast. 

5.  duga 

12.  muhajer           =     » 

» 

» 

>    duga. 

6.  siga 

13.  gwab  siga%)    =     » 

> 

» 

»     siga/ 

7.  garga 

14.       »     gargaty  =**     » 

1 

a 

»     garga. 

.. 


Tiber  das  Stimmen  des  cUd  aagt  der  agyptische  Autor  folgendes: 

>Zunachst  scblago  .den  jaga  leer  an  (denn  dieser  Ton  ist  ja  der  schw&chste 
[tiefste]  Ton),  darauf  schlage  den  natva}  welcher  die  »Antwort«  des  jaga  bilden 
inuB;  diese  beiden  T8ne  mQssen  00  klingen,  als  waren  sie  ein  Ton. 
Darauf  schlage  den  huscni  mit  dem  2,  Finger  an  und  zu  ihm  'aschiran,  der  sein' 
Fundament  (Grundton)  iat  (arabisch  Icarar).  Dann  drficke  auf  den  *aschiran  mit  dem 
4.  Finger,  und  der  erzeugte  Ton  Rast  muB  mit  seiner  >Antwori«  kardwn  eins  klingen. 
Auf  den  kardan  drficke  mit  dem  2.  Finger  mu]tajer%  welcher  die  Antwort  des 
duga  ist«.  it 

Daraus  folgt,  daB  der  arabische  Musiker  ebenfalls  zunachst  die  diatonische 
Tonleiter  spielt. 


• 


- 


1)  In  seiner  Abbandlung  Musique  Arabe  s.  0. 

2)  gwab  =   AntworfcT  ist  der  Terminus  fur  Oktave. 

3)  Demnach  sind  das  zwei  Oktaven. 


* 
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* 


' 


Die  Stimmung  des  *Ud  im  allgemeinen  bleibt  aich  immer  gleich,  die  tiefste 
Saite  jaga  gibt  gewohnlich  das  kleino  g  an,  was  von  den  Sangern  nattirlich 
urn  eine  Oktave  tiefer  gesuagen  wird.  Manchmal  ist  die  Stimmung  sogar 
ein  en  Halbton  hoher  oder  tiefer.  Die  2.  Saite  ^aschiran)  steht  urn  ein  en  Ganz- 
ton  hbher  ala  juga^  Saite  3  [duga)  urn  eine  Quinte  hSher  ala  jaga}  Saite  4 
[nawa]  bildet  die  Oktave  zujagfy  und  Saite  5  ist  eine  Quarte  hoher  als  nawa. 


rar. 


-^ 


_ _ ^ 


3£    ^S*-  auch  Collaugettes  a.  a.  0., 
Dal  man,  Pal,  Diwan,  Anbang. 


*  •    jaga   aschiran  duga     nawa    Icardan 

Die  arabische  Musik  ist  mit  dem  *  Dd  !)  eng  verwaehsen,  da  sein  Umfang 
dem  atimmlichen  Umfang  der  Sanger  gleichkommt2). 

Die  Erzeugung  dor  14  Haupttone  geschieht  nach  folgendem  Schema: 


.    ! 


- 


- 


i 


' 


Saite 

Ton 

Finger 

ja{?a 

'     c      WU 

■ 

aschiran  • 

as  cfa  i  ran 

— 

i    ■ 

iraq 

2 

» 

raafc 

4 

duga 

duga 

■ 

rt 

» 

■  _"Sa 

2 

■ 

garga  . 

4 

nawa. 

huseni 

■ 

2 

»  " 

aug 

4 

kardan 

kardan 

,  , 

P 

mnhajer 

2 

» 

gwab  siga 

4 

>' 

*     garga 

5 

I 


* 
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"Wie  oben  erwahnt,  gibt  ea  nun  zwischen  den  Haupttonen  Halbtone  {  arabat). 
Diese  sind;  1.  ^agam-asekiran^  2.  %arkalat  3.  kurdi^  4,  hu$%liky  5.  htgax7  bzw. 
$a6a,  6.  hisary  7.  cagam7  8.  nahaftf  bzw.  mahur,  9.  schahnaty  10.  stmbulay 
11,  £z#a5  busMky  12.  jwa&  h-iga%~$aba  und  a)  hi$ar~jagq7  b)  guschat  oder  7ca- 
wachU     Also  obenfalls  14.     Sie  werden  auf  folgende  Weise  hervorgebracht : 


cf 


1)  4E7S  wird  im  Arabiachen  am,  w?aw  und  dfa/  geschrieben,  muS  also  »  IW*  ge- 
sprocben -werden.  < 

2)  Die  tiefste  S.timme  im  Orient  ist  Baryton  oder  1.  BaB  und  reicht  bis  zum 
ft  Aller  dings  gibt  es  hohe  Tenure,  bei  denen  das  hohe  C  Mittellage  ist.  Der 
Muasen  der  grofien  Moschee  in  Damaskus  weekte  wahrend  des  Ramadan  mit  einer 
gewajtigen  Kadenz  auf  dem  hohen  d  alle  Glaubigen  und  Nichtgl&ubigen  dieser 
viertelmillionenatadt  jede  Nacht  aus  dem  Scblafe.  A.uch  sonst  bewegen  sich  die 
Sanger  mit  Vorliebe  in  der  hohen  Oktave.  Die  Melodie  zum  Gebete  des  Aufrufers, 
welche  :in  Higax  ist  (vgl.  10  u.  Noten  Nr.  98),  wird  in  der  Oktave  gestmgen.  NatOr- 
lich  zerreiBen  die  Sanger  ihre  Stimmen  durch  dieses  Schreien,  hauptsllchlich  die 
Aufrufer  zum  Gebet,  die  Tag  und  Nacht,  in  Wind  und  Wetter  vora  bohen  Turmc 
za  schreien  haben.  Deswegen  halten  sie  auf  ihrem  Fosten  nur  kurze  Zeit  aus. 
Die  Aufrufer  an  der  Omarmoschee  und  Davidsbufg  -werden  rcgelmftfiig  in  jedem 
Winter  stockheiser.  »Das  ist  von  Allah  gekommen*,  erklJirte  mir  ein  Aufrufer, 
der  seine  Stimme  durch  Erkllltung  verloren  hatte. 

Gute  Spieler  bringen  auch  einen  16.  und  16.  Ton  hervor.  Sonst  aber  spielt 
man  die  hohen  T8ne  urn  eine  Oktave  tiefer  (vgl.  z.  B.  Mahurani,  Noten  Nr.  103). 
Das  Instrument  Kaniht}  obwohl  es  drei  Oktaven  hat  vom  kleinen  e  bis  zuni  c',f, 
ist  nur  bei  moderneren  Musikern  im  Gebrauch,  die  Yolkmusikannten  kennen  nur 
.daa  'JJcL 
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Finger 


aschiran 

9 
* 

duga 
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* 

nawa 

S 
> 

kardan 
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hiaar-jaga 

agara-'aschiran 

guschafc 

z3rkala 

kurdi 

buaelik 

higaz 

saba 

hisar 

agam 

nahaf 

schahanaz 

sunbula 

__gwab  busSlik 

gwab  higaz-saba 


jaga  * —  'aachiraa 
aschiran  —  *iraq 
*iraq  —  fast 
rast  —  duga 

duga  —  siga 
siga  —  garga 

garga  : —  nawa 
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» 

nawa  — 

huseni 

aug  — 

kardan  — 

muhajer  — 

gwab  siga  — 

gwab  garga  - 


husSni 
-  aug 
kardan 
muhajer 
gwab  siga 
gwab  garga 
-  gwab  nawa 
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a)  Jdsar  jaga  wird  solten  gebraucht,  b)  gusehat-kawacht  (in  Agypten  gttschat, 
in  Syrian  kawachi)  iat  von  Darw.  Muhamad  nicht  als  Halbton  angegeben, 
wird  aber  als  solcher  in  der  Praxis  verwendet. 

Bine  siebenstufige  (achttonige)  Lteiter  .wird  Diwtzn  genacnt,  jeder  einzelne 
Hauptton  —  Maqam}  in  Agypten  —  Naarna.  Als  erster  Ton  wird  jetzt 
Rast  bezeichnet  (vgl.  Collaugettes ,  a.  o.  0.)*  Bemerkenswert  ist,  da£  die 
Namenreihe  der  Halbtone  von  '* aschiran  beginnt.  Der  Name  des  Halbtones 
auf  jaga  iat  der  namliche,  wie   derjenige  des  nawa\    demnacli    scheint    friiher 

'aschiran  ala  erster  Ton  gegolten  zu  haben1).  Ferner  igt  zu  beachten.  daC 
die  Namenreihe  der  Halbtone  bis  auf  muhajer  geht.  Die  elf  Hauptton e 
mit  eigenen  Naraen  haben  also  auch  je  einen  Halbton  mit  eigenen 
Namen;  die  abgeleiteten  Haupttone  haben  au.ch  abgeleitete  Halb- 
tone. Abgesehen  von  ..den  -  Hauptton  en  werden  die  Zwischenraume  der 
Haupttone  in  Vierteltone  geteilt.  Darw.  Muhammad  und  Kamel  el  Kholay 
geben  folgende  Erklarung. 

»Die  Theoretiker  der  Musik  teilten  den'  Zwischenraum  der  T5ne  in 
Vierteltone  und  zwar  nach  diesem  Schema: 


Zwisehen 

Hast 

und  duga 

=  4  VierteltOne 

• 

* 

duga 

i      siga 

ea  3 

»■ 

■   * 

siga  . 

»      garga 

=  3 

> 

• 

» 

garga 

»      nawa 

*=  4 

» 

. 

» 

nawa 

>      huseni 

■ 

=  4 

* 

. 

»    ' 

huseni 

»      aug 

to  3 

.    » 

' 

_   *. 

aug      . 

»      kardan 

=  3 

> 

d.  hM  sie  teilten  die  Tonleiter  in  24  gleiche  Viertel*. 

Man  kann  die  Tonleiter  von  jeder  Viertelstufe  beginnen,  aber 
unter  der  Bedingung,  dafi  die  Leiter  24  VierteltSne  enthalten 
soil. 

Collaugettes  zahlt  in  semem  Tonsystem  25  Viertel;  der  TJnterschied.  erklart 
sich  aus  der  im  Folgenden  angeftthrten  Tabelle. 
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1)  Kamel  el'-Kholay  a.  a.  0.  S.  29  sagt,  daB  jaga  urspriiDglich  rast  war,  aber 
der  tiefen  Stimmen  wegen  urn  eine  Quarte  herabgesetzt  worden  ist* 
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elle  von  Darwiach  Mohamed 
xx.  Kamel  ol-Kholayi)'. 


n. 


ni. 


IV. 


V. 


VI. 


VII, 


VIII. 
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IX. 


XI. 


XII. 


XIII. 


XIV. 
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2. 
3. 
4. 

6. 
6. 

•  7. 

8. 

9. 
10. 

11. 

12. 
13. 

14. 

15. 
16. 
17. 

18. 
19. 

20. 

21. 
22. 


24. 

1. 

2. 


4. 
5. 
6. 
7. 


'' 


10. 

11. 

12. 

13. 

14. 

15. 
16. 
17. 

18. 
19. 
20. 

21. 

22. 
2S. 

24. 


I. 


II. 


III. 


IV. 


VI. 


VII. 


I.  Jaga. 
II.  nam  biaar,  b)  qaba-hisar. 

III.  hiaar,  gab  a. 

IV.  taq-hisar  qaba;  b)  schuri. 
I.  'Aachiran. 

II.  nam  'agam-'aschirSn. 
III.  'agam-'aschiran. 
I.  'Jroj. 

II.  nam  guschat,  b)  kuschat. 
IH.  guschat,  b)  kuschat. 

I.  Hast. 

■ 

II.  nam  zarkala,    b)  zirkula. 

III.  zarkala,  b)  zirkula. 

IV.  taq  zarkala,  b)  zirkula. 

I.  Duga. 

II.  nam  kurdi,  b)  nahawand. 
III.  kurdi. 

I.  Siga. 

II.  nam  busSlik. 
HI.  buselik,  b)  uschaq. 

I.  Qarga. 

II.  nam  bigaz. 

III.  higaz  od.  aaba. 

IV.  taq  higaz,  b)  sabaS). 

I.  Nawa. 
II.  cam  hisar. 
III.  hisar,  b).  schuri. 
IV.  taq  hisSr. 

I.  Ruseni. 

II.  nam  'agam. 
III.  *agam,  b)  ueuriz. 
X  Aug. 

H.  nam  mahfir. 
Ill,  mahfir,    b)  aucb:  nahaft, 

I.  Kardan. 
II.  nam  schah'naz. 
III.  schah'naz. 

IV*  taq  schah'naz. 

L  Muhajer. 
II.  nam  sunbula. 
III.  sunbula,  b)  zawal. 

I.  Gwab-Siga,  b)  Bazruq. 

II.  gwab-nam-bus&lik, 
III.       *      buselik. 

I.  Ghmb-  Qarga,  b)  Mahurani.   XIV. 
II.  gwab-nani-lugaz. 

III.  *       ftigaz-saba. 

IV.  _  >      taq-higaz,  b)  sab  a. 

gwab  Nawa. 
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XL 
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Tabelle-von  Michel  Mescba 
(bei  Oollaugettes).' 

1.  I;  Jaga. 

2.  II.  nam  hiaar, 

3.  III.  hisar, 

4.  IV.  taq  hisar. 

6.        I.  tAsehirem, 
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7. 
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9. 

10. 

11. 
12. 
IS. 

14. 

15. 
16. 
17: 

18. 
19. 
20. 

21. 


24. 

1. 
2. 
3. 
4. 
5. 
6. 
7. 

8. 


XIII. 


10. 

11. 

12. 

13. 
14. 

15. 
16. 
.17. 
18. 
19. 
20. 

21. 

22. 

23. 

24. 

?25. 


II.  nam  'again. 


agam. 
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III 

I.  Iraq. 

II.  kawaecht. 
HI.  taq  kawascht. 

I.  East 

II,  nam  zarkala. 
HI.  zarkala. 
IV.  taq  zarkala. 

I.  Buga.  it 

II.  nam  kurdi. 
IH.  kurdi. 

I.  Siga, 
II.  buselik. 

III.  taq' buselik. 

I.   Qaharga* 
II.  'araba. 

III.  higaz. 

IV.  taq  bigaz. 

I.  Nawa. 

II.  nam  hisar. 

III.  ^isar. 

IV.  taq  hisar. 

I.  Huseni. 

II.  nam  "agam.     . 
III.  "agam. 

I.^Aug* 
TL  nahaft, 

IH.   taq  n abaft 

I.  Mahur. 

■ 

II.  nam  schah'naz. 

III.  schah'naz. 

IV.  taq  schah'naz. 
I.  Muhajer. 

II.  sunbula. 

III.  zawal. 

I.  Buwruq. 

II.  husSni-schad. 
HI.  taq  huseni-schad, 

■   I.  Mahurani. 
II.  g^ab-nam-higaz. 
IH,       »      higaz. 

IV.  ,  »      taq-higaz. 

Bamal-ltUi* 


1) 

2) 


Die  Variationen  bei  el-Kholay  sind  mit  b)  bezeicbnet. 

Demnach   let   nach  el-Kholay   saba   urn  cinen  Viertelton  hdher  als 
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Pemnach  stimmen  beide  T'abelllen  MnskMlich  der  Stufen  or  dnung  voll- 
standig  iiberein;  die  Hamensverscbiedenheit  eiaer  und  derselben  Stufe  mag 
auf  lokale  Abweichung  awischen  Agypten  und  Syrien  zuriickziiftthren  sein, 
Wir  behalten  aber  die  agyptischen  Termini  bei  mit  Ausnahme  yoo.  Kardan} 
das  wir  Mahur  benennen,  folglich  auch  nahaft  fur  mahivr,  das  in  Syrien  aucli 
ansiatt    Kardan   ini    Gebrauohe   ist,      Aua   der    vorangehenden^Tabell©    geht 

hervor,  daB  die  Stufen  1.  Jaga — <Aschiran,  2.  East — Daga}  3.  Garga~Nawa> 

sowie    ihre    Oktaven    1.    Nawa — Hw&ni,    2.   Kardan — Muhajer,    3.    Gwah— 

Garga — Gwab—Nawa  je  vier  Vierfceltone  enthalten,  die  Stufen  1.  Aschiran— 

cIraqy  2.  *Iraq — Bast)  3.  Duga — Siga,   4.  Siga— Garga,    sowie  ihre  Oktaven 

1.  Hustni—Aug,  2.  Aug — Kardan,  3.  Muhajer — Gw.  Siga  und  4.  Gw.  Siga — 

Gw.  Garga  nur  je  Dreivierteltone.  Die  Halbtone'stehen  in  den  Yierviertel- 
stufigen  Inters  alien  in  der  Mitte  und  bilden  eine  richtige  Halbstufe,  in  den 
dreiviertelstufigen  Intervallen  aber  auf  der  dritten  Viertelstufe  nach  Tab.  I 
und  auf  der  zweiten  nach  Tab.  II;  d.  b.  nach  Tab.  I  ist  zwischen  dem  Halb- 
und  oberen  Hauptton  eine  Viertelstufe,  nach  Tab.  II  aber  ist  die  Viertel- 
stufe zwischen  Halb-  und  unteren  Halbtoh.  Die  Vierteltone  werden  nach 
den  Halbtonen  benannt  mit  der  Hinzufugung  yon  nami  =  vor  (weniger)  und 
tdq  =  fiber  (mehr). ' 

Die  Bedeutung  der  Namen. 

a)  Hauptttfne: 
Jagaf  persisch  =  erster,  eigentlich  jay-ka  =  erste  Stelle  usw. 

*Aschiran    ? 

\Fr#2,  Gegend  im  siidlichen  Mesopotamien. 

Bast,  persisch  =  der  gerade  Ton,  oder  auch  nach  der  nordpersischen  Stadt 

Rascht. 
Duga,  persisch  =  der  zweite. 
Siga^  »         =  dec  dritte. 

Garga,       »         «=  der  vierte. 

Nairn,  arabisch  =  der  Keru  der  Vernunft;  persisch  =  der  klangvolle. 

Bttseni,  arabisch.    Eigenname  nach  dem  heiligen  HusSni  ibn  Ali  (s.  u.  Maqam 

Hustni). 
Aug^  persisch  Auk  =  der  ho  he* 
Kardan,  persisch  =s  die  Grenze. 
Mahur*  arabisch  =  das  trabende  RoB. 
Muhajer,  arabisch  =  der  wunderliche. 

b)Halbt5ne: 

'agarn,  arabische  Benennung  Ftir  das  Ausland,  hauptsachL  fiir  Persien  (s.  u. 

Maqam  *Agam). 
gitschat    ?  -- 

xarkaia    ? 

kurdi,  nach  der  Provinz  Kurdistan. 
busUik,  persisch  =  der  KuC. 
hisar,  persisch  und  arabisch  =  der  (im  Hof e)  eingeschlossene,  ode*  auch  re- 

duzierte. 

nahaft    ? 

schak?na%,  persisch  des  Schah'  «  Ornament. 


_.    -  -  — 


der  Autor  bemerkt  (S,  33)  hierzu,  daS,  wean  saba  auf  higax,  d,  h.  einen  Viertelton 
tiefer  eesungen  wird,  der  Maqam  aladunn /Uzal  genannt  wird,  worauf  wir  noch 
zQraclckouimen  werden. 


- 


A.  Z,  Idelsohn/Die  Maqamen  der  arabischen  Musik. 


sunbtifej  persisch  =  Roae* 

htgax,  arabische  Provinz  ,{&.  u.  Maq.  Higax). 

Saba%  arabiscb  =  keusche  Liebe  (s.  u.  Maq. 
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2.  auf  VrStufen  folgend: 
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Stufengattungen. 

Obgleich   in   den  angefuhrten   Tonleitern   die  Haupttone    aus  Vierviertel- 

und  Dreiviertelstufen  bestehen,  ffibt  es  doch  in  der  arabiscben  Musik  noch 
Kombinationen  von  ij^i  2/4"i  8/o  Vo  V*"  UB^  8/4-Stufen.  Diese  re&ultieren 
aus  der  Stufenordnung  der  Skalen  der  Maqame,  die  weiter  unten  zu  be- 
bandeln  sein  werden}  sind  also  leitereigene  Stufen. 

a)  Leitereigene  V*- Stufen:  Die  2.  Stufe  im  Maqam  BusUik  s=  bwelik-garga. 

b)  Leitereigene  ~/4-Stufen: 

j  1.  auf  8/4-Stuf en  folgend:  Die  2.  Stufe  im  Maqam  'Uschaq:  siga-btiselik. 

Saba:  garga-saba. 
ffiyax  kar:  rasi-zarhala 

Nafiawand:  duga-kurdi. 
*  7iawa~hi$ar. 

-Bajat:  fymjmi-'agam, 
'ITschaq:  httsSnuagam. 
Saba:  kardan-schahnax. 
Bitselitc:  tyuatni-axjcwi. 
Sasgar:  huseni-dgam. 
eAgam:  duga*kurdi. 
»  '  htiseni^agam. 
Hiyax-kar :  •  iiawa  -  hisar. 

3.  auf  &/4-Stufen  folgend:     »     2.      1        »  »        Rami:  higax-natpa* 

4.  >    9/4-     »  I      1    »    '3.      »       *         *        Higa%:  higax>*nawa* 

5.  >  -  2/*-     >         ■   *        ;     »     3.      »     ..:  »  >        Rami:  nawa-hi§ar. 

c)  Leitereigene  3/4-Stufen: 

Im  l?a£i>:  Die  2.  u.  3.,  6.  u.  7.  Stufe:   duga-siga,  siga-garga^  hweni~augy 

aug-kardan. 
Im  NahawaTid:  7.  St.  ai0-kardan. 
»     Bajat:  1.  u.  2.  St.    duga-siga-garga. 
Nawa:  5.  u.  6.  St.      >       »         » 
Srya:  1.  u.  S.  St.   $iga+ga?'ga,  nawa~taq  hisa?,. . 
*Iraq  u.  J.«#:  1,  u,  3.  St.    <Iraq~ra$ti  dugd-stgal 
»     S#da;  1.  u.,-2.  St.   ditga~siga*garga. 
>     H%gax-kar:  3.  u.  7.  St    siga-garga}  aug-kardan, 

m  *  ■ 

d)  Leitereigne  4/*-3tufen: 
Maqam  Rasi:  1.,  4.  u.  6.  St.:  rast~duga,  garga-nawa^  husmi. 

»        'Again:  1.9  2.,  4.,  5.,  6.  St.:  ^gam-kardan^muhajery  sunbtda-gteab 

garga-gw.  nawa-giv.  hw&ni. 
Nahawand:  1,,  3M  4.  St.:  rasi-duga^  kurdi-gwga-nawa. 
Bajat:  3-,  4.,  6.,  7.  St.:  garga-nawa-hiiseni,  'again- kar dan^muhajer. 
'Usehaq:  4.  St.:  nawa-husem* 

Nawa:  1. ,  4.,  7.  St.:   nawa-husmi^  kardan-rnuhajer,  garga-nawa^ 
Siga:  2M  4.,  6.  St.:  garga-nawa^  nam  hisar-aug^  kardan-muhajer. 
Iraq  u,  Aug:  2.,  6.  St.:  rast-duga}  nawa~husini. 
Saba:  8.  St.:  'agam-kardan. 
Higdxi  4.,  7,  Sfcv:  nawa-huseni^  kardan-niufyajer, 
Htgax-kar:  4.  BUigarga-nawa. 

e)  Leiter.eigne  %-5>buf&rL: 
Maqam  'Nahawand:  6.  St* :  * h£sar~aug > 

>        KU8chaq:  3,  St.:  busilik-nawa.  * 
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Maqam  Saba:  8.  Si.:  schahwtx-gw*  siga, 

>        Htgax-kar:  2.,  6.  St.:  xarkala-Hga,  kisar-aag. 

J         Bitslttk:  6.  St.:  hisar-aug* 

»        Barnh  1.,  4,  St.:  siga-fyiga%)  hisar-atig. 

m.       jStpa:  4,  St.:  A£sar-a«#  (mitunter). 

»        Mraj  u.  _4z^:  4.  St.:  kurdi  •narn-higa&. 

£)  Leitereigene  8/4-Stufen; 

Maqam  cU$cAag:  6,  St.:  Vi#am-^r/sa/a. 
*        Saba:        4.    »      saba-huseni. 
»         Jiig&&\      2,    *      ku?'di'higa&. 


>  -* 


* 


Die  hier  aufgezShlten  Stufen  sind  den  Skalen  der  Haupt-Maqamen  ent- 
nomraen,  die  allgemein  bekannt  sind.  In  den  Nebenmaqamen  gibt  es  noch 
mehrere  Eventualitaten  yon  Stufen,  die  aber  ausnahmslos  nach  dieson 
seeha  Stufengattungen-gebildet  sind. 
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Ton-  und  Saitenmesaungen  des  Kamel  el-Kholay. 
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Ttfne  der  I.  Leiter 


Tone  der 
IL  Leiter 


Saiten- 
mesaung 


Schwing- 

ungen  der 

Tdne 


Vergleicb. 

mit  europ. 
Noten 


1. 
2. 

3. 
4. 
5. 

6. 

7. 

8. 

9. 
10. 
11. 
12. 
13. 
14. 
15. 
16. 
17. 
18. 
19. 
20, 
21. 
22. 
23. 
21 


•   jaga 

qaba  nim  hiaar 

qaba  hisar    < 

qaba  tiq  hisar 

'aschiran 

nim-Vgam  'aschiran 

*agam-ca$chiran 

'iraq 

gu  achat 

tiq  guschat 

rast 
nim  zirkula 

zirkula 
tiq  zirkula 

duga 

nim  kurdi 

kurdi 

siga 

bualik  ') 

tiq  buslik 

gabarka 

mm  higaz 

4  higaz 

tiq-higaz 

nawa 


nawa 

nim  hisar 

hisar 

+       * 

tiq  hisar 
hus&ni 

'agam 


, 


mm 

■  'agam   ■' 

aug 

-  tnahur 

ti<i  mahur 

kardan 

nim  schahnaz 

_  schahnaz 

tiq  schahnaz 
_  muhajer 

nim  aunbula 
sunbula-zawal 

bazrak 
gawab-buelik 
gw,  tiq-bnslik 

mahurani 
gw.  nim-higaz 

gw.  t  higaz 

gw.  tiq-higaz 

ramal-tuti 


00,0 
1,02 

2,01 
2,98 
3,92 
4,83 

5.72 

6,58 

7,42 

8,23 

9,03 

9,80 

10,54 

11,27, 

11,97 

12,66 

13,32 

13.97 

14,20 

15,21 

16,80 

16.38 

16,93 

17,48. 

18,00 


776 
797,79 

821,1 

■  845,2  ■ 
870,3 

895,4 

921,7 
948,7 
986,5 

1 005.1 
1  034,6 
1064,8 

1096 

1 128.2 
1 161,2 
1 195,2 

1230,4 

1  266,4 

1303,4 

1 341,2 

1381 

1421,4 

1463 

1502 

1560 


8* 
fo>\>\  * 

-a;  +#g 

a  * 

jjaj^h 

h  * 

+h 

C 

If:  -d 
d    * 

+tfd;  ~e 

e** 

+  e 

f 

8 


* 


.  Diese  Tabelle  stimmt"  binBichtlich  der  Schwingungszahlen  mit  den  bei 
Zellner2}  angefiihrten  Zahlen,  abgesehen  von  kleinen  Tint erschie den,  ziemlicb 
iiberein.  Zellner  gibt  g  =  775,1;  §g  =  821,2;  a  =  S70;  h  =  976,5;  %e  = 
1096,1;    d=  1161,3;   e=  1303,5;    j(/"=  1463,2,      Dagegen    stimmt    diese 

Tabelle  mit.  den  MesBungen  von  Dom  Parisot3}  auffallend  uberein. 

. — . — '. 

1)  Hiernacb  weicht  er  von  seiner  Angabe  in  der  oberen  Tabelle  ab,indem 

dort  Twm-buslik  und  buslik.   also  zwischen  siga  und  buslik  V^Ton  iat,  w&hrend  hier 
V4T011. 

2)  Zellner,  Vortrige  ttber  Akuatik,  1892.    Beilage  IL  S.  246. 

3)  Nouvelles  Archives  des  Missions  scientifiques,  etc.    T.  IX,  S.  2S2ff. 


' 
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Ausfubrliche  Tonmessungen  haben  ferner  Collaugettes  in  seiner  erwabn- 
ten  Arbeit,  sowie  v.  Hombostel !)  vorgenommen. 

Diese  Messungen  ergaben,  daB  die  4/4-  und  2/4-Intervalle  unserm  Granz- 
und  Halbton  gleicbkommenj  man  schreibt  sie  auch  gewohnlich  im  europit- 
ischen  Notensystem*  Fiir  die  Yiertelstufen  behilft  man  sich  durch  die  .Zeichen 
+  Sft  —  Erhohung  und  -  ^'4  =  Vertiefung. 


1 


Haupttone : 
(Maqamat) 


v«  ■   % 


V* 


!A        % 


V4 


'A 


C? 


JE. 


-a?-* 


jaga  cascbiran  'iraq       rast       duga       siga     garka    nawa    huseni 

3A"  »A 


aug        kardan     muhajer    gwab  siga  gwab  garka  gw.  nawa. 
(mahui'J  (bizrak)       (mahuran)  (rainal  tuti). 


1 


Halbtone: 

('arabat) 


£oba  hisar  cagam-'ascbiranguschatzarkala 


m 


tezir^ir^ 


zz 


kurdi      '    buselik  higaz2] 


H^ft^ 


U9W, 


saba    saba       hisar         schuri  agam         nahaft  schahnaz       sunbula  gw.buselik 


*■ 


■ 


-  ■ 


'  Vierteltone: 
(rub'aa) 


1 


2 


1 1        ■* 


i 


■ 


jaga,  nim  hisar,  Koba hisar,  tiq  hisar, 'asuhiran, uim  "agam, "agam 'aschiran, 


■■    : 


s 


ciraq,  nim  guscbat,  guschat,  rast,  nim  zirkula,  zirkula,  tiq'zerkula,  duga,  nim  kurdi, 


.3 


2 


— , 


*m~m  * 


ss 


•&* 


kurdi j    siga,  nim  buslik,  bualik,  garka,  nim  hi&az,  higaz  saba,  tiq  higaz,  nawa 

■  _  .  .  ■  . 

■-  ■  (saba) 


1)  Tunesiscbe  Melodien  [SammelMnde  d.  IMG  VIII  1). 

2)  h%ga%  kommt  immer  als  Erhdbungs  zeichen  fiir  fis  vor*  Gewohnlich  ist  higar* 
mit  fi$y  und  saba  mit  ges  identisch;  nach  el-Kholay  aber  ist  saba  urn  */*  bdher 
als  htga%i  also  -#.  Wird  aber  saba  ges  intoniert,  so  nennt  man  den  Maqam  *Auzal. 
Vgl.  t  Tabelle,  Anmk.    . 


• 


'■ 


? 
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• 


• 


nim  liisar,   hisar,  tiq  hisar,  huaeni,  nim  agam,   agam,  ang,  nim  nahaft,  nahaffe, 

(Schuri) 


kardan,  nim  sehahnaz,  schahnaz,  tiq  schahnaz,  muhajer,  nim  sunbula,  aunbula, 
(mabur) 


gw.  Siga,    #w,  nim  buselik,    gw,  buselik,    gw.  garka,    gw.  xiim  higaz,    gw.- higaz, . 

(bizrak)  (mahuran)  (gw.  §aba) 


gw.  tiq  higaz,     gw.  nawa. 
■    (gw.  Saba)      (ramal  tuti) 

Anmerkung  L  "Wir  achfeiben  die  Nam  en  klein,  wenn  eie  im  Sinne  von 
»Tone<  gebraucbt  werden,  und  groB,  wenn  eie  ala  Maqainen  bezeichnet  werden. 

Anmerkung  II.  Die  verschiedenen  Abweickungen  der  Leaearten  der  Termino- 
logie  aind  auf  lhre  persische  Etymologie  zuruckzufiihren.  Die  mit  dom  peraiacben 
weichen  k  geschriebenen  Worker  miissen  gleicb  g  ausgesprochen  werden;  da  aber 
die  ayrischen  Araber  kein  g  baben,  so  aprechen  eie  es  duck  aua.  Ebenso  sind  die 
persiscben  Vokale.i,  u  durcb  die  Araber  zu  e}  6  umgewandelt,  wenn  dieselben  mit 
gutturalen,  emphatischen  und  nasaien  Konsonanten  verbunden  Bind,  z.  B.  nim  =* 
nem  und  nam^  tiq  =  te%  und  iaq  u.  a.  xa. 


« 


. 


IL  Die  Maqamen. 

Der  B e griff  Maqam  (arabisch  maqamay  Plural  maqamat^  pcraiach-tiirkiscb 
mahama) -bezeichnete  urspriinglich  den  Stand,  die  Bubne,  auf  der  die  Dichter- 
S  anger  wahrend  ibres  Vortrages  vor  dem  Kalifen  zu  stehen  pflegten.  Ton 
dem  Ort  1st  dann   die  Bezeicbnung  auf  die  vorgetragene  Sacbe  selbat  iiber- 

gegangen. 

Im  muaikalischen  Sinne  wird  nun  maqam  fiir  »Ton«  gebraucbt  (s.  o.). 
Die  judiscben  Dichter  im  Orient  tibersetzen  maqam  mit  qol  oder  habara}  d.  i. 
Ton,  Laut.  Ebenso  erklart  aucb  Kaznel  el-Kholay  daa  "Wort,  In  Agypten 
wird  fttr  Ton  nocb  das  Wort  naarna  gebraucbt1). 

Im  weiteren  Sinne  bedeutet  Maqwm  in  der  Musik  soviel  wie  Husikweisej 
d.  b.  eine  Musikart,  die  sich  ibr  eigentiimlicber  Tonstufen  und  Motivgruppen 
bedient.  Man  durf  jedocb  den  Begriff  Maqam  keineafalls  mit  »Kjrcbenmodus« 
oder  gar  >Tonart«  identifizieren,     Denn  wabrend  die   letzteren  ledigliob  die 


* 


1)  Wir  achreiben  maqama  im  Sinne  von  »Ton<  stefea  klein,  Maqama  am  Sinne 
von  >Muaikweiae*  steta  groG. 
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Tonleiter  bezeichnen,  in  welcher  nach  Belieben  verschiedene  Weisen  gesungen 
werden  konnen,  ist  im  Maqam  beides,  Tonleiter,  und  Ton weise,  und  vorziig- 
licb  letztere,  einbegriffen.  .Denn  bei  den  Maqamen  wird  auf  'die  Tonweise, 
d,  h.,  Tongruppierung  und  Tongefiige,  Hauptgewicht  gelegt.  Der  orientalische 
Musiker  legt  sich  beziiglich  der  Tonleiter  der  Maqamen  kerne  Schrariken  auf; 
er  andert  bald  die  eine,  bald  die  andere  Stufe,  und  die  Yariationen  hierin 
aind  sehr  erbeblicb. 

.    Auf  die  Reinheit  der    »Musikweise<    jedoch    wird  viel   Gewicht    gelegt. 
Jeder  Maqam  hat  seine  ihm   eigentiiinlichen  Tonreihen  und  Motive,    die  stets 

variiert  auftreten.  Jedes  Musikstuck  muB  Motive  und  Grange  irgend 
einea  Maqams  cnthalten,  sonst  wird  es  als  unmusikalisch  * ver- 
worfen. 

Die  Erklarung  fiir  diese  eigenartige  »Theorie<  ist  ganz  nattiriich.  Die 
orientalische  Musik  wird  nach  dem'Gehor  ausgeubt,  -folglich  ist  der  Musiker 
gezwungen,  sich  Zeichen  und  Merkmale  nach  dem  Gehor  zu  scbaffen,  um 
die  Musikstucke  im  Gedachtnis  zu  behalfcon  und  sie  zu  erkennen.  '  Man  hort 
aber  viel  eher  und  behalt  viel  leichfcer  Motive  und  Motivgruppen  als  feine 
TJnterschiede  von  y4-  oder  sogar  2/4-Tonstufen.  Demnach  iat  Maqam 
eine  Gruppe  von  bestimmten  Merkmalen,  welche  dem  Natur- 
mufiiker  hauptsaehlich  durch  die  Melodiegestaltung  beim  Horen 
auff&llt.  Solche  Merkmale,  die  denx.gebildeten,  sozusagen  No  ten  musiker 
ganz  gleichgultig  scheinen,  sind  dem  Gehormusiker  sehr  wichtig;  ja,  der 
Naturmusiker  hort  ganz  anders  als  der  Kunatmuaiker.  Die  arabische  a  Theo- 
retiker  .jedoch  teilen  liber  die  Merkmale  der  Maqamen  wenig  mit,  denn, 
da  sie  doch  fur  arabische  Muaikanteu  schreiben,  sefczen  sie  diese  Kenhtnisse 
bei  ibnen  voraus.. 

..  Die  Entstehung  der  .Maqamen  kann  man  sich  etwa  folgeridermaBen  denken. 
In  alten,  vorislamitischen  Zeiten.  bestanden.in  deh  verschiedenen  Gegenden 
und  bei  deh  verachiedenen  Stammen  eigene  Yolksmoden.  Der  Islam  zentra- 
lisierte  die  arabische  Intellektualitat  aus  alien  Teilen  Arabians  und  Syriens 
in  Mesopotamien  (Baghdad  und  Basra).  Hier  stieB  sie  mit  der  persischen 
Kultur  zusammen.  Yon  ihr  nahmen  die  Araber  vieles  auf,  oder  vielmehr 
sie  assiinilierten  ihre  eigenen  geistigen  Gttter,  .zu  welchen  in  erster  Linie 
aucb  die  Musik  gehorte,  denen  der  Perser,  Aus  dieser  Assimilation  nun 
entstanden  neue  Weisen,  Intervall-f  bzw,  Motivkombinationen.  Von  diesem 
VerschmelzungsprozeB  in  den  groBeren  Stadten  blxeb  aber  das  eigentiiche 
arabische  Yolk  unberiihrt.  Das  Volk  sang  eben  nach  wie  vor  seine  nationalen 
Weisen,  wag  bei  der  Abgeschlossenheit  der  arabischen  Stamme  und  ihrer 
unverandert  primitiven  Lebensweise  leicht  denkbar.ist,  wie  uberhaupt  die 
ganze  persisch-arabische  Geisteskultur  in  den  breiteren  Schichten  des  Yolkes 
keinen  Eingang  fand.  Wiewohl  die  N amen  und  Weisen  der  Maqamen  noch 
heute  ebenso  gebraucht  werden,  wie  vor  tausend  Jahren,  und  zum  groflen 
Teile  bei  alien  Pachmusikern  bekannt  sind,.  ist  doch  deutlich  zu  erkennen, 
welche  Maqamen  natioualarabisch  sind.. 

Zum  Yerstandnis   der  Maqamen    mufi    auf   folgende  Merkmale    geachtet 
werden: 


1 


1-  Die  Beachaffenheit  der  Tonstufen. 

2.  Die  Ordnung   und   Reihenfolge    der  Stufen.      Yiele    Maqamen    unter- 
acheiden    Bich  voneinander    nur  in    der  Ordnung    der  Tonleiter    ein   und    der- 


'j 


• 


• 


- 
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selben   Skala,   wie   z.  B.    die  Maqamen   Bast  von   Nawaj   Rekaw    von    Bajat, 
Iliga*  von  Ispahan  oder  Sohahwrak  u.  a. 

3.  Dieselben  Tonreihen,  eine  Quarte,  Quinte  oder  Oktave  hoher  oder  tiefer 
versetzt,  bilden  eigeue  Maqamen.  Beim  Orientalen  spielfc  die  Keg  ion  des 
Tones  cine  Hauptrolle;  schon  die  Verschiedenheit  von  hoch,  mittel  und  tief 
ist  ihm  .Grand  genug,  um  danach  eigene  Maqamen  zu  bezeichnen,  wie  z.  B. 
Rast  und  Mahur}  Iraq — Siga  und  Aug,  Sasgar  und  c  Again,  Mahur  und  Mahti- 
rmdr  Bajat—Husmi  und  <Asehirani  Iltgax  und  <Uml  u.  a.  m.1) 

4.  Eine  bestimmte  Gruppe  von  Motiven,  urspriinglich  wahrscheinlich  einem 

Stamme    oder    einer   Gegend  eigen,    driicfct  *einem  Maqam    sein  Geprage   ai^f. 

5.  Es  geriugt  auch,  daB  ein  talentierter  Komponist  in  einem  Maqam  neue 
Motivkombinationen  erfindet  und  dieselben  am  Hofe  oder  sonst  an  offentlicher 
S telle  bekannt  macht;  alsbald  wird  das  Stiick  zu  einem  neuen  Maqam  faller- 
dings  Nebenmaqam)  proklamiert.  Mag  dieses  neue  Geschopf  bald  vergessen 
werden,  sein  Name,  sex  es  der  des  Erfinders  selbst  oder  von  dess'en  Geburts- 
stadt.  wird  als  » Tradition  der  Vorfahren*  ebrenvoll  im  Gedachtnis  oder  im 
Diwan  aufbewahrt,     Auch  der  Rhythmus  bestimmt  mitunter  den  Maqam. 

"    In  manchen  der  Maqamen  nun  sind  alio  funf  Merkmale  vertreten,  in  an- 
deren  aber  nur  eines  derselben. 

Man   unterscheidet  Hauptmaqamen  oder  Vater    und  Nebenmaqamen  oder 

Soline.  * 


Vater 


Sahne 


- 


- 


. 


- 


' 


1.  Raafc 

1.  Mahur 

• 

2.  Bajat 

2.  Bghaw 

. 

3.  Faba 

.  3.  Ispahan  . 

4.  Migaz 

4.  Buselik 

r  allgemein  bekannt. 

6.  'Uscbaq 

5,  'Aschiran 

i 

6.  Siga 

6.  Sasgar 

• 

■ 

7,  Iraq 

7,  Higaz-kar  - 

8.  Aug 

8.  Garka           1 

r 

9.  Huseni 

9.  Mahurani 

10.  Nawa 

10.  Schuri 

i  wenicer  bekannt. 

11.  'Again 

11.  Schawrak     j 

12.  Nahawand 

12.  Scbahnaz    , 

■ 

13.  Rami            i 

i 

' 


Manche  »Sobne*  sind  nur  von  lokaler  Popularitat  wie  Hisar,  Must  oar  % 
die  in  Agypten  verbreitet,  in  Syrien  aber  unbekannt  sind.  Die  Vator  da- 
gegen  kennen  alle  ITachmusikor.  Manche  »Sohne«,  wie  B$haw}  Sasgar,  Htgax- 
kar  sind  ebenso  wie  die  Vater  verbreitet,  sind  aber  nur  Abkommlinge  der* 
selben  und  folglich  imraer  Sohne  geblieben.  Ein  anderer  Typus  von  Maqamen, 
die  sogenannten  Mischmaqamen,  haben  sich  aus  der  Yerschmelznng  verwandter 
Maqamen  gebildet,    worauf  ich  am  SchluB  dieser  Abhandlung   noch  zuriick- 

koramen  werde. 

DaC    die.  Orientalen    Sinn   fur   die  Verwandtschaft   der  Tonarten    haben, 


s 


1)  Das  Gchi5r  der  arabiachen  Musiker  ist  gut  entwickelt,  aie  setzen  den  Ton 
ziemlich  rein  an,  Ich  babe  wiederhott  versucht,  eine  Rastmelodic,  also  Grundton 
c,  in  B  oder  D  anzustimmen  und  Hhnliches,  wurde  jedoch  yon  ihnen  jedesmal  auf 
die  falsche  Intonation  aufmerksara  gemacbt.  Kamel  el-Kholay  a.  a.  0.  S,  36 
bebauptet  dagegen,  dafi  die  Araber  keino  absolute  Tonempfindung  besitzen. 


*■ 
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beweist  1.  ihre  Modulations weise  und  2.  ibre  Ordnung  der  Maqamen;  Maqamen, 
die  gemeinschaftliche  Skalen    oder  nur  einen  gemeinsamen  Grundton  haben, 

sind  in    der  Modulation   verwandt  und  ^werden   im  Diwan    aneinander  gereiht. 
Wir  lassen  im  folgenden  die  Maqamenordnung  mehrerer  Diwane  foigen: 


« 


Der  Diwan  des  Dichters  Israel  Nagara  aus  Damaskus  (blubte  1560 — 1610), 
in  Venedig  1595  gedruckt,  eine  Hebraisierung  der  zu  jener  Zeit  popularen 
arabiscben  und  tiirkischen  Lieder  mit  Angabe  der  Melodien  [Lahan)  zu  den 
betreffenden  Gediehten,  bat  folgende  Maqamenordnung: 

6.  Siga,  11.  BusSlik, 

7-  <Ira5t  12,  Garga,  ' 

8-  Aug,  is.  <gzai  i). 
9*  Nawa, 

10.  Newruuz, 

desselben  Dichters  bat  die  Ordnung; 


I.    1.  a)  Rast,  b)  Pengka, 
'2.  Mahur, 
3..  Husgni, 

4.  Sunbuli, 

5.  Saba, 

Ein  spaterer  Diwan2 


1.  East, 

2.  Mahur, 

3.  Huseni, 

4.  Siga, 


9,  (Jarga^ 
10.  eUzal. 


■ 


II.    1.  Bast.  5.  'Iraq, 

6.  Nawa, 

7.  Newruuz, 

8.  Buselik, 

Anstelle  von  Higax  war  acheinbar  zu  jener  Zeit  dessen  Sobn  %TJ%al  modern; 
im  Suseni  ist  wohrscheinlich  aucb  Bajat  einbegriffen,  wie*  dieses  hauptsach- 
lich  in  Fersien  gescbieht;  fur  cAgam  ist  sein  persischer  Name  Newruuz  ge- 
geben.      Anstatt    des    arabiscben    *Uschaq   kommt    Bu$Wik\    auch    ein  anderer 

persiscber  Maqam  Pendschga  (wortlioh  »dor  Fiinfte«)  war  damals  in  Syrien 
hekannt*).  Man  sieht  also,  dafl  der  persiscbe  EinfluB  im  16.  Jahrb.  in  Syrien 
stark  war. 

Ein  handscbriftlicher  Diwan  ans  Aleppo,  der  wahrscheinlich  am  Anfang 
des  vorigen  Jahrhs.  geschrieben  worden  ist,  weist  diese  Ordnung  auf: 

35.  Erzbar, 


III.     1.  Rast, 
2,  Mahur, 
8.  Sasgar, 

4.  *Agatn, 

5.  'Iraq, 

6.  Nawa, 

7.  Rehaw, 


. 


8.  Na h& wand, 

9.  Bajat, 

10.  Hus&ni, 

11.  Saba, 

12.  Muhajer, 

13.  Buselik, 

14.  Garga, 


i*. 


16.  Siga, 

17.  Higaz-'Ozal, 

18.  Schahnaz, 

19.  Scbawrak, 

20.  Ispahan. 


_ 

In  diesem.  Diwan  ist  das  persiscbe  Element  bereits  sturk  zuriickgetreten. 

■ 

IY.  Ein  Diwan  aus  Damaskus: 


■ 


1.  Rast, 

2.  Mahur, 

3.  Bajat, 

4.  Siga, 

5.  Saba, 


6.  cAgam, 

7.  Nahawand, 
•  8.  Nawa, 

9.  'Iraq, 
10.  Aug, 


11.  'Aschiran, 

12.  Huedni, 

13.  RShaw, 

14.  Ispahan, 

15.  Higaz. 


* 


In  dies  em  Diwan  tritt  auch  cAschzra?i  auf. 


1)  Siehe  oben  L 

2).  Wien  1858  veroffentlicht.. 
3) .  S.  w.  'A gam. 


• 


1 
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V.  Ein  Diwant  in  Jerusalem  gedruckt  1882:   ■ 

1.  Rast,  6.  Nawa,  11.  Hisar, 

2.  Bajat,  -  7.  'Agam,  12.  Nahawand, 
"3,  Huseni,                                  8.  Siga,                                     13.  Eigaz, 

4.  'Aschirarj,  9.  Aug,  .'14.  Ispahan. 

5,  (Jaba,  10.  Farahnak, 

Farahnak  und  Hisar  sind  tiirkische  Maqame. 

VI.  Ein  neuer  Aleppoer  Diwan  (1906): 

1.  Rast,  5.  Bajat,  9.  Saba, 

2.  Mahur,  6.  Hua&ii,  10.  Siga, 

3.  Nahawand,  7.  'Aschiran,  11.  Higaz. 

4.  'Again,  8.  Rehaw, 

In  Siga  sind  *Iraq  und  Aug}  in  €Agam  Sasgar,  in  Rghato  sogar  Nawa 
und  in  Iligax  —  Ispahan  einbcgriffan. 

In  diesen  angefubrten  syrischen  Diwan  en  beginnt  Sd$t  die  Uteihe,  Iligax 
oder  mit  seinen  Abarten  Ispahan  oder  *U%al  beschlieBen  sie.  Die  agyptischen 
Diwane  liaben  eine  andere  Reihenfolge.  Darwisch  Muhammed  fuhrt  in  seinej- 
Tbeorie  folgende  Maqamen  an: 

■ 

1.  Raat,  8.  Schuri,  •  35.  Mustaar, 

2.  Kardan,  9.  'Oschaq,  16.  Ram], 

3.  Higaz-kar,  10.  Higaz,  17.  Garga, 

4.  Nahuwand,  11.  Buselik,  18.  Nawa, 

5.  Bajat,  12.  §aba,  19.  'Again, 

6.  BusSni,  13.  Siga,  20.  eIraq, 

7.  Hisar,  14.  Hizam-a-siga,  21.  Raha*il-arawah, 

VII.  Der  Diwan  des  Darwish  Muliammed  aber  bat  die  Maqame: 

1.  Rast,  8.  'Uschaq,  15.  HusSm, 

.2.  Eardan,  9.  Mustaar,  16.  Schuri,  . 

■  3.  Nabawand,  10*  Rami,  17.  Aug, 

4.  Bajat,  11.  Higaz-kar,  18.  Duga-lraq, 

5.  Rehaw,  12,  $aba,  19.  Raha-il-ara  wah , 

6.  Ispahan,  13.  Siga,  20.  Garga, 

7.  Higaz,  14.  Nawa,  21.  'Again.. 

emnach  weiat  sein  Diwan  die  Maqame  R%haw^  Ispahan  und  Aug  auf, 
die  seine  Theorie  gar  nicht  kennt,  dagegen  fehlen  Hisar t  Mi%am~a-$iga  und 
Bus&lik. 

VIH.  Ein  anderer  Diwan,   von  Mahmud  Hamdi  in  Kairo   veroffentlicht: 

1.  Rast,  7.  Bajat-  duga,  13.  'Iraq, 

2.  Kardan,  8.  Schuri,  14.  Siga, 

3.  Rast-Nawa  (neu),  9.  HusSni,    -  15.  Rami, 

4.  Higaz-kar,  10.  Bajat- Nawa,  16.  'A  gam,   P 
;5.  Nah&wand,      ,  11.  Saba,  17.  'Uschaq, 

6.  Bajat,  12.  Higaz-duga,  .    18.  Garga. 

IX,  Kamel  el-Kholay  gibt  folgende  Maqanion  an: 


1 

1 


* 


T 


i 

16                      A.  Z:  Idelaohn,  Die 

■ 

i  Maqamen  der  arabiachen  Musik. 

i- 

'I 

4 

1,    Rast. 

■ 

1 

IL  Scbuar,  pers.  Abarfc  d- 

1 

1 

Peraische     1    I&  Suz-di-lara, 

Siga, 

^  * 

Abarten  des  \  III.  Sasgar, 

■ 

11.    Garka, 

,i 

Raat-       [  iv.  Sus-aak, 

IL    Der  kleine  Mahur, 

i 

2.    Kardanj 

■ 

12.    Jaga  od.  Nawa," 

■ 

3.    Higaz-kar, 

• 

IL  Farahfaza,  pers.  Abart 

!•* 

4.    Nah&wand, 

< 

13.    HnB8xri,           [d.  Nawa. 

J 
1 

Persische    1  U'  Neut5r' 

- 

v  14.    Suz-dal, 

t. 

1 
■1* 

pi 

Abarten  des  /  Bt  Nigriz, 

16.    "Again,     oder    *Agam- 

Nahawand    1 IV.   Der  groBo  Nahawand, 

'Aschiran, 

i 

/                           ft 

v  V.    Turz-neuin, 

■ 

16.    Schauq-afzar, 

L* 

5*    Bajati, 

17.    'Iraq, 

J 
i 

6.    Bualik, 

* 

18.    Aug, 

A 

7.    Uachaq,  , 

19.    Rahat-il-aruh, 

■ 

8.  Higaz, 

9.  Saba, 
10.  Siga, 

Abarten  dea 
Aug 

* 

I   II.  Aug-ara, 
\  III.  Farahnak, 
I  IV.  Basta-nakar. 

i 

r 

1 
■ 

Obwohl  nun  el-Kholay  in  seiner  Theorie  eine  Menge  unbekannter  Maqamen 

4 

anfuhrtj  gtbt  er  aelbsfc  zu,  daG 

nicbt  alle  in  den  ar; 

ibiachen  Gegenden  bekannt 

■ 

sind.      Sein  Dxwan   hat  nur  folgende  Maqamen: 

i    ■ 

" 

Rast,  Kardan,  Higaz-kar,  Nahawand,  Bajati,  Saba,  Buafclik-'Uschaq,  Higaz,  Siga- 
Chazama  siga,  Garka,  Nawa,  Husfini,  Huafini-'Aschiran,  cAgam-*Aschiran,  'Iraq,  Aug* 

■ 
■  +  - 

Tiber  die  persisehen  und  tiirkischen  Variationen  der  Maqamen,  welche 
el-Kbolay  angibfc,  wird  weitar  unten  gesprochen  -werden. 

Alle  Diwane  beglnnen  mit  Bast  und  schlieGen,  die  Kairoer  Diwane  aus- 
genommen,  mit  Higaz.  Die  agyptischen  Musiker  betrachten  alle  Maqamen, 
welche  einen  gemeinschaftlichen  Grundtoh  baben,  fur  verwandt,  deshalb  reihen 
aie  Migaz  mit  Bajat  und  Saba  usw. ,  JHigaX'kar  rait  Rast^  Kardan  und  • 
Nahawand  zusammen*  In  der  Darstellung  der  Maqamen  babe  ich  die  Ver- 
wandscbaftsordnung  der  syriacben  Musiker  innegehalten  und  mit  Higax 
bzw.  seinen.  Nebenmaqamen  gescblossen.  Die  angofubrten  Melodienbeispiele 
habe  icb  in  Damaskus,  Aleppo,  Jerusalem  und  Kairo  gesammelt  und  von 
verschiedenen  Musikern  gebort.  Sie  siud  teils  Volksmelodien,  teils  allgemein 
bekannte  Stticke.  Allerdings  entbehrt  ihre  Notierung  die  obligaten  Schnorke- 
leien,  Verzierungen,  deren  Aufzeichnung  aber  ausgeschlossen  1st,  da  sie  keine 
Koloratur  im  muaikaliscben  Sinne  bilden,  sondern  meist  aus  einem  Tremolo 
auf  einem  und  demsolben  Ton  bestehen,  deren  Aufzeichnung  den  europaiscben 
Leser  nur  verwirren  wiirde. 

Eerner  babe  ich  es  unterlassen,  die  Melodies,  zu  rhythmisieren,  d.  h.  in 
europaiache  Taktartcn  hineinzuzwangen,  wie  dieses  bei  Notierung  orientalischer 
Melodien  bis  jetzt  geschehen  iat.  Es  ist  grundfalsch,  den  MaGatab  der  euro- 
paiscben Rhythmik  fur  die  orientalische  Musik  anzulegen. 

Die  orientalische  Muaik  besitzt'eben  eine  eigene,  feinentwickelte  IRhythmik, 
die  eine  Studie  fiir  sich  beaasprucht  und-  deren  Darstellung  ich  mir  noch 
vorbehalte.  Da  in  dieser  Abhandlung  lediglicb  die  Tohleitern  und  "Weisen 
erortert  sind,  so  dieuen  die  Melodien  nur  als  Beispiele  der  Tonalitat;  auf 
die  Rhythmik  kommt  es  gar  nicbt  an.  .  Die  Melodien  ordne  icb  so  an,  daC 
eine  TJborsicbt  iiber  die  Entwicklung  der  musikalischen  Formen  gewonnen 
wird.    Zunachst  biete  ich  Volks-  und  volkstumlicbe  Melodien,  dann  kompli- 


9* 


' 


■  ■ 


* 


A.  Z.  Idelsohn,  Die  Maqamen  der  arabischen  Musik, 


17 


i 


■  ■ 

ziertere   Kunatlieder   und   zum  Schlusae    womSglich   ein  Basehraw}    d.  h.    ein 
aus   vier  bis   sechs  Teilen   bestehendes  Musikstuck ,   die  groBte   musikalische 

Form   der  orientalischen  Musik. 


p 


i 


1.  Rast  (auch  Rasd). 

L  Leiter.    Dieser  Maqam  beginnt  mit  dem  Tone  rast  =  c  und  scbreitet 
zu  Kardam  aufwarts: 

1        3A       %       1         1        3A       3A 


■  _*    *  i 


Schlussel 


Er  hat  demnach  eine  Folge  von  acht  TiJacn  und  Slmelt 


-».  ■*  -  - 


der  jonischen  Skala. 

IL  TTrsprung.  East  gilt  als  der  erste  Maqam;  er  eroffnet  den.Diwan, 
und  beim  Konzert  wird  mit  ihm  begonnen.  Sein  Name  iat,  wie  oben 
erklart,  persisch  =  der  gerade  Ton,  oder  auch  nach  der  J3tadt  Rascht  im 
n<5r  ditch  en  Persien  benannt.  "Wiewohl  in  Musikkreisen  allgemein  bekannt, 
isfc  er  doch  nur  persiseher  Kunstmaqam  geblieben;  das  Volk  singt  ihn  eben 
nicht. 

IH.  Eigenart.  Rast  beginnt  immer  vom  Tone  rdstj  bewegt  aich  inner- 
halb  einer  Oktave  .und  schliefifc  auf  rasi.  Sein  Tempo  ist  Moderate  Die 
Motive  drttcken  Ruhe  und  Gemessenheit  aus.  GxoBe  Beweglichkeit,  Kolora- 
turen  und  Triller  sollen  vermieden  werden;  denn  East  soil  j a  der  gerade 
Ton  sein.  Die  Nummera  1  und  2  der  Melodienbeispiele  sirid- europaischen 
TTrsprungs,  von,  den  arabischen  Musikern  als  Rast-gSdzd  =  neuer  Rast  (d.  i. 
einfach  Dur)  bezeiebnet,  ebenao  zweifelhafter  Herkunft  ist  NrJ  3.  Der  Teil  b 
der  Nr.  4  ist  Rami.  Letzterer  ist  Nebenmaqam  und  wifd  wenigstena  in 
Syrien  nur  als  Mittelsatz  in  einigen  der  Maqamen  gebraucht,  Er  bewegt 
aich  innerhalb  einer  Quinte : 


l 


Der  Name  Rami  (=  der  sandige)  ist  arabisch.  Darvr.  Muhammed  gibt  diesem 
Maqam  die  Skala  einer  Oktave7  indem  er  noch  Kardan  Muhajer^  gwab — siga 
hinzufugt,  die  aber  in  der  Praxis  gar  nicht  vorkommen.  Nr.  5  ist  ein  Baschraw 
in  vier'  Teilen,  a)  in  Rast,  b)  in  Siga,  c)  Sasgar  und  d)  in  East. 

Nach  Kamel  ol-Kholay  gibt  es  noch  folgende  Abarten  vom  Maq.  Rast: 
I*.  Suz-di  lara  {persisch  =  Liebesfeuer):  rast,  duga,  siga,  higqx,  nawa,  htis&ni, 
<agwm,  Icardan  usw. 

1  %  5A  2/4  1  V4  1 


1)  Eine  Rast-Leiter,  auf  dem  e0d  gespielfc,  ist  von  mir  phondgraphiert  worden 
und  bofindet  sich  imPhonogrammareliir  der  K.  k.  AkademiQ^der,  yfassensohaften 
in  Wien  in  Nr.  1197. 


S«  d.  IMG.    XV. 
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II.  Suz,-nak  {=  der  Liebcsverbracnte):  rast,  duga,  siga}  garka,  naiva,  schuri,  aug, 
Jcardaiij  muhajer,  smtbulat  u.  zwar: 


"fa 


jrl  */& 


zz: 


.,*?- 


.► 


abwftrts  aber 


S/4  »/i 


1 


gesuugen,    heiCt    der    Maqam 


Dellcascke.    In  Agypten  wird  East  meistens  auf  diese  Weise  benutzt:  rast,  dugaf 
siga,  garka,  nmoa;  hisar.  aug.  kardan.  also: 
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1  *A 
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!A      »/« 
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Rast. 


*•  fE^tgjsri: 


3  a. 


ft 
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l^Sf^ 


^E^g; 


^^^^^ff^ 


4  a. 
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Bam  el. 


3^^=5=3^ 


aiS^ 
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4b. 


te^^H^^Si 


§^Biga= 


a3^3^t 


Rast. 


=3^ 


Efe^N^ 


g=ro^g^E 


iEaEgz^ffH^z+Sg 


6  a. 


33e£e^ee^^^£ 


^^^r^f'^^^^p 
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Siga. 


3^S§B 


z|z 


*=3i=^Ed=dpfe 


Bast. 


^L-jT7T^^f-gT^ 


ifc 


6c. 


Saagat. 
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^3=3 
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giPE^ 
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■1)  Von  rair  fdr  das  K.  k.  Phonogrammarchiv  in  "Wien  in  Nr.  1601  aufgenommen. 
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Rast. 


P9= 


F^ii 


SlEgiiE 


5=1 
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2.  Mahur. 


- 


I.  Loiter.    Mahur  in  Syrian  und  Kardan  in  Agypten »)  stent"  emB  ^Oktave 
honor  als  Rast.     Er  hat  dieselbe  Tonleiter  wie  East,  nur  dafi  erJLmmer  oben 

von  •  Mahur  — '  e  beginnt.  ,  ■■ 

•-H-:  "Ursprung.  Mahur  =  der  Trabende  oder  Springende.  :;^uch-  dieaer 
Maqam  scheint  persischen  TJrBprungB  zu  sein,  wo  er  auch  aehr  heliebt  ist; 
W-airsibiachen  Volke  ist  er  ganzlich  unbekannt.  ,  ■  77;::::.; 

.-EI.  Eigenart.  Er  beginnt  von  kardan  ===  c  und  8dureitet.:*$mr..  Quarto 
aufwarta.  Abwiirts  geht  er"  bis  rast,  auf  welchem  Ton  er  auch  schliefien 
kahn"'  Sein  Tempo  ist  schneller  als  das  dee  East,  etwa  von  .Andante  bis 
Allegro2).  Nr.  7  der  Beispiele  scheint  europiiischen  TJrsprungs.  mijmm.  Das 
vorkommende  b  in  Nr.  8  bezweekt  keine  Modulation,  sondern  es  ist  charakte- 


riatisch,  daB  die  Tone  e  und  h  oben 


• 


•  ■■■. 


♦  .    s 


:  oft7   Bofern.sie  nicht 


aWlieittone  auftreten,  zu  es  und  &•  vertieft  werden,    TJnten  aber  bleiben  sio 


r< 


r 


- 


rem,,  also 


=^ 


** 


Dies  e  Eigentiimlichkeit  ist , ein  Grund- 


_-r 


i         t 


%— 


zuff  der  orientalischen  Musik.  Dasselbe  finden  wir  beiapielBweise  Dei  Ji.%ga% 
(water  unten)  unteh  I  und  oben  &,  und  sonst  bei  vielen  Maqamsn.  Auch 
kr-dem  altaynagogalen  Gesange  ist  ein  »Steiger«  £d,  i.  soviel  wie  Maqam) 
vorhanden,  welchBr  diese  orientalische  Eigentumlichkeit-  aufweist: 


:V.     -     ■    .- 


I  also  uillen  h  u.  0, 
*•  oben"  aber  b  u.  es. 


» 


■■ 


■- 


*  i 


i  1    4    ■       *i- 


ST^JBWw-  «*d  *&***  isfc   ein   und  derselbe  Ton.     Siehe   obeii.L/Tonstufe; 

OoHaugettea  a.  a.  0.  -  ,     ^         -  ;    ■  -     . 

2)  Daher  stanimt  der  Name  JUotaf"  (==  der  Trabende),  als  Gegensatz  von  Mast 

I^Jsrr  gerade,  gemessene  Ton). 
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Die  alien  Vorbeter  nannten  diesen  Modus  >Adonaj  moloch  —  Steiger«, 
die  modernen  jGdischen  Kantoren  aber  indentifizieren  ilm  rait  der  Kirchen- 
tonart  Mixolydisch,  erhbhen  das  obere  es  infolgedessen  zu  e  und  erklaren  die 
Anderung  (Vertiefung)  der  oberen  Terze  als  eine  Verunglimpfung1).  Die 
erstere  ErklSrung  ist  aber  eigentlich  richtiger,  wiihrend  die  letztere  nur  auf 
Unkenntnis  des  orientalischen  Ursprunga  dieses  »Steigers«  seitens  der  modernen 
jiidischen  Synagogensanger  zuruckzufiihren  ist.  .tlberhaupt  kann  man  den 
synagogalen  G-esang  nur  im  Lichte  der  orientalischen  Musik  verstehen,  ein 
Thema,  das  icb  bei  anderer  Gelegonbeit  zu  erliiutern  gedenke2). 

Dasselbe  we  ist  auch  Nr.  10  auf,  oben  b  und  es,  unten  h  und  e.  Nr.  11 
ist  der  bekaunte  Salam^  d.  i.  der  GruB  oder  das  Heil  fttr  den  Sultan,  fur 
Orchester  beatimmt,  der  zweite  Ton  am  Anfange  ist  urn  einen  Viertelton 
erhoht.  Mahur  folgt  gleicb  nacb  Hast  (vgl.  oben  Maqamenverzeichnis  der 
Diwane),  was  aucb  natiirlich  ist,  da  Mahur  mit  Raat  eng  verwandfc  ist. 

Mahur. 


!-|^isfei 


^3^33 


§=3=^1 


■•& — • 
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7. 


.  ; 


4 


igrofc  3/*  1  =  1 


^EE&S^^g^gEy 
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1)  Josef  Singer.  Die  Tonarten  des  traditionellen  Synagogeiigeaanges,  Wien, 
1886.  Dieser  Autor  war  eigentJich  der  erste;  der  die  altsynagogalen  Gesangs- 
weisen  der  europlliachen  Juden  in  ein  System  zu  bringen  versuclite,.  ohne  jedoch 
die  orientaliache  Musik  zu  kennen.  Er  vergleicht  also  den  oben  angeffihrten  syna- 
gogalen  Modus  mit  der  Kirchentonart  Mixolydisch,  die  aua  acht  TSneri  mit  kleiner 
Septime  besteht,  sonst  aber  Dur,  d.  b.  groBe  Terz,  hat.  Er  bezeichnet  jedesmal 
die  im  aynagogalen  Gesange  vorkommende  groBe  Septime  unten  als  Leitton  und 
die  obere  groCe  Terz  als  »falsch<.  Vgl.  a.  a.  0.  Ihm  folgten  alle  Darsteller  ties 
synagogalen  Gesangee.  A.  Friedman,  Der  synagogale  Gesang,  Berlin  1908,  S.  87 
macht  aber  darauf  aufmerkaam.  "     • 

2)  Vgl.  meineu  Aufsatz:  Der  aynag.  Gesang  im  Lichte  der  orientalischen  Musik 
Hamburger  Isr.  Familienblatt,  1913,  Nr.  23,  3.  12  ft 
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3.    Naliawand- 

1    m    %    % 
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I.  Loiter. 


Die  Skala  dieses  Madams  ist  dem  harmonischen  Moll  ahnlich,  seine  Be- 
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II.  TTrsprung.  Nahawand  ist  nach  der  gleicbnamigen  nordpersischcn 
Stadt  benannt.  Him  ist  KUschaq  ahnlich,  was  zur  Folge  hat,  dafl  viele  Volks- 
melodien  des  'TTschaq  irrtiimlicherweise  in  Nahawand  gesungen  warden. 

III.  Eigenart.  Dieser  Maqam  beginnt  gewohnlich  mit  dem  Grundtone, 
kann  aber  auch  mit  der  Quinte  g  aofangen,  schlieBt  aber  immer  auf  der 
Tonika  g.  Nr.  12  der  Beispiele  ist  em  turkisches  Lied,  Nr.  13  ist  ein 
arabisches  Volkslied,  Nr.  14  soil  spanischen  Ursprungs  sein.  Nr,  15  und  16 
aind  ebenfalls  tiirkisch,  Nr.  15  hat  drei  Telle.      Nr.  17  stammt  aua  Agypten 

und  klingt  durch  das  vorkommende  ~  J        an  JRawiel,  durch  das  ~- i-J        an 

Saba  an.    Da  Nahawand  ebenfalls  von  vast  =  c  beginnt,  so  ist  er  mit  East 
und  Mahur  verwandt  und  wird  im  Diwan  nnmittelbar  nach  ihnen  eingereiht. 

Kamel  el-Kholay  gibt  nocb  folgende  Abarten  des  Nahawand: 
I.  Neuter  oder  »griechiscber  Nahawand «. 

i      2A      %      °'U      2/« 


5A 


8U 


>Diese  TooieUer*,  sagt  et-Kholay,  »hat  auch  Maqam  Hisar,  wenn  es  von  Bast 
"beginnt*.  Demnaeh  wird  Hisar  Stufe  1  =  1,  St,  VI  =  */4  und  St.  VII  =  s/4  haben. 
Vgl.  iiber  Hisar  am  Schlusse  unserer  Abhandlung. 

II.  Nigrix.  Bast,  duga,  kurdt,  higax}  nawa,  lmsenit  Kagam}  kardan^  muhajer,  sun- 
bida.    Manchmal  anstatt  *aga?n-atig. 

Nigriz  wird  auch  >der  tllrkische  Higaz«  genannt: 

1 


•  oder 


"USW 


III.    Der  grqfie  Nahawand.    Beginnt   von  nawa  bis  zur  Oktave  nach  der  Ton 
leiter  dea  Maq.  Nigriz; 


IV.  Turex-neitin  (der  neue  Weg).  AufwSrte:  rasts  %irkula,  hurdi^  garlca,  ?aba9 
huseni,  cagam,  kardany  8ckaknax,t  gawab~sigay  oder  sunbula,  gatcab -garka,  gwab-saba. 
Ab warts:  Kagam~'a$ehiranj  schitri,  jaga. 


Aufwarts: 

2/4 


1      »A      5/4     %.     1       2A      5A     3/4      % 


oder 


El-Kholay  reehnet  immer  Saba  einen  Viertelton  hQber  ala  higa%.    Vgt  %  Tabelle  I. 
Diese  Tonleiter,  sagt  el-Kholey,  hat  auch  der  Maq,  Schahna%. 
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4.-  Bajati.  » 

Im  G-egensaiz  zu  den  drei  erstgenannten  Maqamen  ist  der  Maqam  Bajati 
oder  kurz  Bajat  echt  arabiseh.  Beduinen  und  Fellachen,  Dorf-  und.  Stadt- 
bewokner  sing-en  ihn  mit  Yorliebe;  er  ist  in  Syrien  und  PalSstina  der  volks- 
tuinfichste  Maqam. 


26 


A.  Z.  Idclsohn,  Die  Maqainen  der  arabischen  Musik. 


3/ 


4 


l        l       2A 


l 


I.  Leiter, 


gleicbt  dem  nach  der  aeoliscben  Mo-Iltoiileiter,  Bezeichnung: 

II.  Ur sprung.  Bajat  ist  arabisch  und  bedeutet  der  »Hausliche«j  die 
heiniische  Gesangsweise,  wahrscheinlich  als  Gegensatz  zu  den  fremden,  per- 
sischen  Maqamen.     In  Persien  ist  er  nur  wenig  bekannt. 

HI-  Eigen&rt.  Er  begin nt  mit  dem  Grundfcon  d}  oft  aber  auch  mit  der 
Septime,  Unterterz  c,  wio  in  den  Nr,  18  und  29.  Die  Volksmelodien  be- 
wegen  sich  gewohnlich  bis  zur  Quarte  —  nawa]  entwickeltere  Volksmelodien 
bewegen  sich  am  ITmfange  einer  Quinte  bis  hochstens  einor  Okiaye.  Als 
Grundzug  des  Bajat  ist  zu  bemerken,  daB  seine  "Weise  immer  eine  "Wendung 
nach  Nawa%  also  zur  Quarte  macht,  aus  welcher  Eigentiimlicbkeit  der  Misch- 
maqam  Bajat-Naioa  entstanden  ist  (siebe  dxesen  vr.  u.).  Vor  dem  Schlusse 
schreitet  die  Melodic  zur  Septime  abwarts  und  schlieBt  auf  der  Tonika.  Als 
Belege  fur  Gesagtes  dienen  die  Nr.  18  —  25,  welcbe  alle  "Volksmelodien  sind. 
Nr.  26  ist  bereits  ein  Kunstlied  aus  Agypten  und  moduliert  nach  £iigax-kary 
27  1st  volkstiimlich,  28  bat  vier  Teile?  a)  in  Bajat,  b)  in  Nawa>  c)  ist  solo 
in  vier  Fallen  (1,  macht  ein  "Wendung  zu  Naiva}  2.  zu  R&haio^  3.  zu  Siga 
und  4.  zu  Bajat) ,  d)  ist  wiederum  Chor.  Nr.  29  ist  ein  Baschraw  in  vier 
Teilen,  das  Stuck  von  d.  S.  bis  Eine  bildet  einen  Teil  fur  sich.  In  a)  sind 
alle  Regeln  des  Bajat  beriicksichtigt,  b)  moduliert  zum  ScbluJJ  nach  NaMtvand, 
c)  beginnt  in  Nawa  und  moduliert  ebenfalls  nach  NaJittwand,  worauf  d.  C. 
a*  E.  in  Bajat  schlieBt. 
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?A       '  6/4  2/4 


I;  Leiter. 


Darw.  Muhammed  schreibt  kardan  =,c  anstatt  sehahnax  =  cis. 

II,  TJrsprung.  Auch  dieser  Maqapi  iat  arabi'sch,  cUschaq  =~  Letden- 
schaft  Die  Perser  haben  von  gleiehem  Charakter  de.n  Maqam  BusMik  (aus- 
fuhrlich- w.  u.).  Wiewohl  er  arabischen  Ursprungs  isfc,  scheint  er  doch.nicht 
volkstumlich  zu  sein.  Ambros  (Musikgeschichte  I,  435/3.  Aufl.)B  identifiziert 
'Uschaq  mit  der  Kirchentonart  mixolydisck,  d.  L  JDiirskala  mit  kloiner  Septime 
auf   Grund   arabisch-persischer   Theoretiker,   was    aber   den   Tatsachen    nicbt 

entspricht. 

III.  Bigenart.  Schon  seine  Skala  verleiht  diesem  Maqame  ein  eigen- 
tiimliches  Geprage;  man  muB  zunachst  diesen  Maqam  von  einem  arabischen 
Musiker  spielen  boren,  urn  die  Wirkung  der  zweiten  2/4-Stufe  empfinden  zu 
konnen.  Die  Melodien  bewegeri  sich  urn  die  Terz  bis  zur  Quinte  und  be- 
rtthren  zum  SchluG   die  groBe  Septime  als  Leitton.     Als  Beispiele  sind   die 

Nr.  30  und  31  angegeben.  ^ 

Indessen  ist  der  Unterschied  zwiscben  eXJscbaq  und  BusSlik  nicbt  ganz 
klar;  sie  werden  deshalb  oft  identifiziert.;  Kamel-el-Kholay  sagt,  daC  'TTschaq 
rast  —  c*    Buselik   xirlcula  =  eis  haben    ixiuB.     Hinsiehtlich  der  Terz    meint 

er,  dafi  die  Araber  garka  zu  busMky  d.:h"  f  zu-  f  verfciefen,  ebenso  wie  hier 
oben  in  der  Leiter  angegeben  ist,  die.  Tiirken  aber  keinen  Unterschied. 
zwiscben  diesen  beiden  Maqamen  kennen,    Ijber  Buselik  siehe  unter  Saba  w.  u. 
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6.   Saba. 

Die  fiinf  bis  jetzt  angefiihrten  Maqamen  weisen  die  reine  Quarte,  Quinte 
und  Oktave  auf  und  haben  eine  Tonleiter  im  Tfmfange  einer  Gktave;  diese 
Merkmale  aber  fehlen  im  Maqam  Saba. 

fl  %      %      2A      %      »/*       1       %      %      ft 

L  Leiter: 


!  ■  • 

so   vermmderte   Quarte  und  Oktave   (unten  d  und  oben  des)   und    Umfang 

einer  Dezime,     Diese  Skala  ist  fur  Harmonie  sicherlich  nicht  geeignet.    In- 

dessen   koinmt   die  Quarte    auch  rein   vor    (vgL  Nr.  33,  34,  35,  37,  38,  43 

und  44).      Bezelchnung  fur  5aba:   "^^ 


reiner  Quarte 


schreiten,  ist  bloJJ 


,    fiir    Saba    mit    durchgebender 


> 


in  manchen  Melodien,   die  nur  bis  zu  Quarte  vor- 


- 


angegeben. 


■ 


IL  TJrsprung.  §aba  bedeutet  im  Arabischen  »Rehenliebe«,  d.  b.  keusche 
Liebe,  ale  Gegensatz  zum  leidenschaftlicben  'Usckaq.  Dieser  Maqam  ist  ebenso 
wie  Bajtii  volkstumlich  und  beliebt,  daber  als  arabische  Gresangsweise  zu  be- 
zeichnen. 

III.  Eigenart.  Wie  erwiihnt,  existieren  zwei  Arten  von  Saba,  aj  mit 
verminderter  Quarte  und  b}  mit  reiner  Quarte.  In  manchen  Melodien  tritt 
die  Quarte  bald  vermindert,  bald  rein  auf  (vgL  Nr.  33,  34,  35,  37,  38 
und  44).  Die  Eigentiiralichkeiten  dieses  Maqams  treten  uns  schon  in  seiner 
Skala  scharf  genug  entgegen*  Die  Melodien  bewegen  sicb  in  2wei  abge- 
schlossenen  Regionen,  1.  d — ges  bzw.  g  und  2.  f—de$.  Im  zweiten  Falle 
bat  es  Higazcharakter  (s.  w.  u,).  Diese  beiden  Typen  besitzen  nur  diejenige 
■  Melodie,  die  die  verminderte  Quarte  ges  durcbgebends  oder  aucb  teilweise 
hat,  in  der  zwei  ten  §abaart,  d.  h.  mit  durchgebender  reiner  Quarte,  bewegt 
sicb  die  Melodie  im  Umfange  der  Quarts  d —  a.  wie  z.  B.  Nr.  39,  40  und  43. 
Indem  der  erste  Schritt  gleich  d — g  ist,  ist  er  fur  Saba  charakteristisch. 

Beginnen  kann  man  vonrGrundton,  von  der  Terz,  der  TTntersekunde  and 
seiner  Quarte,  der  Scblufi  erfolgt  auf  Tonika  d\  in  Sabaart  mit  verminderter 
Quarte  kann  der  Scblufi  auch  auf  die  Terz  folgen,  wie  in  Nr,  37  und  33. 
Die  Nr.  32,  33,  34,  37,  38,  39,  40,  42,  43  und  44  sind  volkstumliche 
Melodien,    am  volkstiimlicbsten  ist  das  kleinste  der  Beispiele,  Nr.  42.  -  Das 
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ist  namlich  eine  Tanzweise  aus  Damaskus.  Es  ist  zu  bewundern,  wie  dieses 
simple  Motiv  zu  ein  em-  hinreiBenden  "Wirbeltanze  sich  entwickeln  kann,  von 
Andante  biszum  wildesten  Presstissimo,  unter  Mitwirkung  yon  'Ud,  Kamm 
und  sonstigem  Klapperzeug.  Nr.  35  und  36  sind  Kunstmelodien.  Nr.  41 
ist  ein  berulimter  Baschraw  in  vier  Teilen,  a)  enthalt  emen  Satz  in  Buselik, 
Dieser  Maqam  bedeutet  persiscb  »KufJ«  und  wird  nur  als  Einsatz  in  einem 
Maqam,  gewohnlich  in  Saba  und  Higaz  gebraucht,    Seine  Skala  ist  folgende: 

1        V4       5/4        1        *-U       6A       2A  ' 
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Die   erste  Stufe   ist  also  ein  Ganzton,  die  zweifce  nur  ein  Viertelton,    eonsfc 
aber  dieselben  Stufen  .wie  Tlscbaq. 

a)  der  Nr.  41   bewegt   sich  im  TJmfange   von   d — ges,   b)  dagegen   von   / 
nach  des,   c)  von  f  bis  e  und   d)    erreicht  den  grofiten  Umfang  f — f,     Saba 

gilt  als  edler  Gesang,  Bajat  ist  der  einfacbe,  Saba  aber  der  feine  Volksgesang 

der  Araber. 
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I.  Leiter. 

a  ist  bauptsachlich  vor  SchluJJ  as.  Darw.  Muhammed  gibt  ttberhaupt  husmi  =  a 
an  ,  was  aber  der  Tatsache  nicht  entspxicht.  El-Kholay  sagt  ausdriicklich, 
daB  in  Agypten  im  Maqam  Siga  stets  hisar  m  as  anstatt  huseni  —  a  benutzt 

wird.      Bezeichnunff  ist  rks*- : .     "Weun  as  vorkommt,  ao  wir;d  es  durch  v 

bezeichnet, 

II.  TTr  sprung.  Trotz  seines  persischen  Namens  Si-ga  {=  der  dritte 
Ton)  ist  docb  dieser  Maqam  bei  den  Arabern  sehr  verbreitet.  Ob  nun  das 
Yolk  iatsachlich  in  Siga  oder  vielmohr  in  dem  Siga  verwandten  arabischen 
Maqam  Iraq  singt,  laJBt  sich  nicbt  feststellen.  Iraq,  welcher  eine  Quarte 
tiofer  als  Siga  sieht,  sonst  aber  in  der  Tonleiter  ihm  identisch  ist,  ist  sicher- 
licb  arabischen  Ursprungs.  Ersteaa  waren  die  Bewohner  .von  Iraq,  des  eiid- 
licbsten  Landstrichs  Ton  Mesopotamien,  Araber  bereits  lange  Tor  dem  Islam1), 
zweitens  und  liauptsacblicb,  weil  Maqam 'Iraq  auch  in  Jemen  Volksgesang  ist2). 

Die  Neubildung  dieses  Maqams  auf  der  Quarte  unter  dem  Namen  Siga 
scheint  in  -der  persisch-arabischen  Periode  entstanden  zu  sein,  vielleieht  in 
Nachbildung  der  griechischen  phrygischen  Tonart  dea  Mittelaltefs;  Die 
Orientalen  babon  aber  diese  Leiter  nach  ibrem  G-escbmaeke  gebildet  und  aus 
ihr  einen  Maqam  entwickelt, 

"Der  TJnterschied  zwischen  'Iraq  und  Siga  ist  nur  den  Faehmusikern  be- 
kannt,1  das  Voile  kennt  hierin  keinen  "Unterschied  -und  singt  der  stimmlioben 
Disposition  gemaB  bald  in  JET,  bald  e. 

Aus  diesem.Grunde  sind  dieVolksmelodien  alle  in  Siga,  d.h.  in  der  Mittellage. 

HI.  Eigenart.  Die  Melbdien  bewegen  sich  bis  zur  Sexte  aufwarts  und 
bis  zur  Unterterz,     SchluBmotiv  ist  entweder  t 


• 


• 


■■> 


oder 


kfe* 
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as  tritt  als  Vorbereitunc;  zum  SchluB  auf,  vffl,  Nr.  45,  46.  47,  49  und  50. 
Diese  Nummern,  Bowie  Nr.  48  und  52  sind  YolkstUmliche  Melodien.  Nr.  51 
ist  ein  sechsteiliger  Baschraw,  a)  steht  in  Siga,  b)  moduliert  nach  Nahatoand, 

wobei  zu  bemerken  ist,  daB  atig  =  h  zu  nahafi,    also   zum   Ganzton   erlioht 

wird;  ebenso  wird  gwab-siga  =  c  zu  nam-~bu$$lik  =  e  erhoht3 


■    ■ 


1)  VgL  Brock  el  man,  Gcschichto  d.  arab.  Literatur,  Leipzig  1909.    Kap.  6ff. 

2)  Tgl.  meinen  Hebriiisch-oriental.  Melodienechatz  I,  die  jemenigchen  Gesiioge. 

3)  Auch  dieser  Baschraw  wurde  von  mir  phonographiert  und  ist  im  k.  k,'  Phono  - 
gramm-Archiv  in  Wien  unter  Nr.  1252  u.  1253  eingereibt 
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Siga  kann  mit  der  Tonika,  TJntertera  und  Sexto  beginnen,  sclilieBt  aber 
immer  auf  der  Tonika.  Durcb  die  bestundige  Neigung  zur  TJnterterz  ent- 
stand  der  Mischmaqam  Siga-Rast,  vgl.  Nr.  118  und  119.  "Wenn  eine  euro- 
paische  Melodie  in  (7dur  auf  die  Terz  schlieBt,  wird  sie  von  den  Orientalen 
als  Siga  oder  Siga*Rast  bezeichnet.  Nr.  52  ist  Iraq-a-Siga,  d.  i.  eine  *Iraq- 
melodie  auf  Siga  fuBend?  da  sie  die  Eigenart  von  'Iraq  tat.  In  manchen 
Diwanen  sind  die  Maqamen  cIraq  und  Siga  in  einem  Namen,  entweder  in 
dem  einen  oder  dera  anderen  Maqam,  zusammengefafit,  wie  in  den  Diwanen  V 

und  VI  oben. 

Sehuar.     Diese  Abart  vom  Maqam  Siga  fiihrt  nur  El-Kholay  an.    Seine 

Leiter  ist: 
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Darw.  Muhammed  und  El-Kholay  stellen  garga  =  f  anstatt  nqwi-Jngaz  =  xf. 
In  der  Praxis  wird  immer  xYj  manchmal  sogar  fis  gespielt.  Man  unter- 
scbeidet  zwei  Arten  von  Iraq,  a)  cIraq-Siga}  das  einfache  Iraq  genannt, 
welches  dieselbe  Tonleiter  wie  Siga  hat,  und  b)  *Iraq-Saba}  da  es  die  Eigen- 
art  des  Saba  hat,  in  seiner  Skala  g  zu  ges  zu  vertiefen.  .  Fur  letztere  Art 
konnte  ich  kein  Mclodienbeispiel  entdecken1). 

H.  Ursprung.     Siehe  oben  Siga. 

III.  Ei  gen  art.  Die  angefuhrten  Beispiele  sind  alle  ICunstlieder;  die 
Volksmqlodien   sind  bei-eits  bei-  Siga   angegeben.     SchluJXmotiv   ist  entweder 


■ 


dasselbe  wie  in  Siga  oder 


Angefangen    wird    meist   von 


&  * 


* 


der  Sexte  g.  nach  welchem  oft  moduliert  wird,  also  nach  Nawa  und  zv^ar 
dem  kleinen  Nawa  (s.  w.  u.).  Der  Schlufi  erfolgt  immer  auf  der  Tonika. 
Manchmal  bewegt  sich  cIraq  auch  iiber  die  Oktave,  in  welchem  Falle  er  der 
hohe  cIraq  heiBt,  wie  Nr.  57.  Nr.  58  wird  bald  als  'Iraq,  bald  als--  Siga 
bezeichnet. 
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1)  In  Agypten  wird  er  *Iraq»dugct>  genannt,  da§aba  auf  ditga  begmnfc.  Vgl.  oben 
Diwan  VII.  "  "  ,   ■■ 
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«  9.  Aug. 

L  Leiter.  Aug  bedeutet  im  Persiscteo  *hock«,  d,  h.  Iraq,  aber  um 
eiue  Oktave  hoher,  hat  demnach  dioaelbe  Skala  wie  'Iraq,  nur  mit  dem 
TTnterschiede,  dafl  unten  e7  oben  es  ist  {vgl.  analoges  in  Mabur).  Darwisch 
Muhainmed  fubrt  dieaen  Maqatn  nicht  an,  dagegen  zitiert  er  einen  Maqam 
Hizam-a-Siga)  fiir  welcben  er  folgende  Tonreihe  angibt: 


•  :£*■'• 
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Demgegen iiber  gibt  El-Kholay    diesen    Maqam  an,    schreibt   aber    again  = 
ais  anstatt   Ivusmi  =  &.      »Ab  warts    soil  .  anstatt    duga-ktirdiy    'iraq^gusckat 


sein,  also 


¥ 


7    SchluB    folgt    auf    Siga*.     In   Syrien    ist   dieser 


]VIaqam  unbekannt,   vielleicht  ist  er  in  Agypten   ein  Ersatz  fiir  Aug?     Die 

~j> — 

Bezeichnung  fiir  Aug  ist  *--      . 

^ — 

II.  Ur sprung.  Aug  ist  eine  Arabisierung  des  persischen  Wortes  Auk  = 
»hoch«,  demnach  persischen  TFrsprungs- 

HX  Eigenart.  Dieser  Maqam  bewegt  sich  gewohnlich  von  der  TJnter- 
terz  bis  zur  Quarte.     Dadurob  entstehen  eigenartige  Motive. 

Begonnen  wird  vom  Grundton,  von  der  TXnterterz-nai#&  (Nr.  59,  60,  61 
und  63)  und  von  der  TJnterterz  (Nr.  62);  der  Schlufl  darf  'auch  auf  Iraq 
eriblgen.  'Iraq  stebt  mt  Aug  ira  selben  Verhaltnis  wie  Rast  zu  Mahur,  auch 
bei  Aug  ist  nmoa  dorainierend.  Nr.  59 — 62  sind  Kunstformen,  Nr.  63  ist 
ein  vierteiliger  Baschraw.  Es  wird  in  diesem  Bascbraw  viel  moduliert  und 
zwar  in  a)  nach  Nawa^  in  b)  nach  Bajat}  in  c)  anfangs  nacb  Sigay  zum 
SchluB  nach  •  J2a?nZ,  d)  ist  vielleicht  das  oben  angefuhrte  Hizam-a-Siga. 

Somit  sind  die  Maqamen  cIraq-Siga-Aug  eng  verwandt  und  haben  dieselbe 

Skala  auf  Tonika-Quart-Oktave. 

1 

Kamel  el--Kholay  gibt  noch  folgende  Abarten  von  Aug  an: 

I.  Aug-ara  (=  die  hOchBte  Pracht):  'iraqi  rast,  Imrdi,  siga,  higaXy  tiawa,  ^agam, 
aug,  sehahnaz,  muhajer,  und  manchmal  sunbula  anstatt  muhajer3  und  hardan  anstatt 
schahnax* 
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IL  Farahnak  (=  Er  erheitere  dich):  *iraq,  rast,  duga,  siga,  Uga% ,  nawa,  huseni, 
aug.    Abw&rts :  Hraq,  ^asehiran,  jaga* 
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1IL  Bosta-nagar:  Vrag,  rasi^  duga,  siga,  gar!ca}  mba,  htcseni,  ^agam,  kardan,  schahna&. 
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10,   Sasgar. 
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I.  Leiter. 


nach 
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II,  Ursprung.    Sasgar  iat  in  Agypten  nicbt  bekannt,  statt  dessen  Garga7 

der  dieselbe  Skala  wie  Sasgar  bat,  jedocb  6  =  siga  aufweist.  Aucb  yon  den 
Mtisikern  werden  aie  als  ein  und  dasselbe  bezeichnet.  Indessen  scbeint  doch 
ein  Unterscbied  zwischen  ibnen  zu  sein;  deun  in  den  alten  Diwanen  sind 
aie  als  zwei  Maqamen  ausgefuhrt  (vgl.  Diwan  III),  dagegen  feb^t  Sasgar  im 
Diwan  des  Nagara  (D.  I  u.  II).  (xegenwartig  ist  Sasgar  in  Syrien  sebr 
verbreitet,  fast  volkstiimlicb,  obwobl  sein  Name  peraiscb  ist  (dessen  Bedeutung 

icb  nicbt  ergriinden  konnte)  *); 

III.  Ei gen  art.  Sasgar  ist  ein  Sohn  des  cAgam,  also  Nebenmaqam,  wurde 
aber  docb  kraft  seiner  Popularitat  zu  einem  Hauptmaqam  orboben.  »Er 
stebt  zwiscben  East  und'A.gamc,  so  wird  er  fachmannisch  bezeicbnet.  Seine 
Art  ist  leicbt  und  scbalkbaft,  wie  es  einem  Kinde  gezieint;  die  eristen  "Weisen 
werden  dem  Vater  cAgam  iiberlasson.     Volksmelodien  wie: 

3s 


sind  in  Sasgar  typiscb.  Seine  Melodien  bewegen  aicb  bis  zur  Quinte  auf- 
warts  und  zur  Quarte  abwiirts.  Bewegt  sicb  eine  Melodie  bios  bis  zur 
TJnterterz,  obne  die  Quinte  zu  berubren,  so  wird  ibre  Zugeborigkeit  zu  Sasgar 
in  Abrede  gestellt,  sondern  zu  dem  Maqam  Rehaw  angegeben.  Oft  wird' 
Saagar  in  Again,  n&mlicb  eine  Quarte  boher  gesungen,  wie  z.  B.  Nr.  69, 
nocb  mebr  aber  bewegt  sicb  der  Vater  in  der  Tonleiter  seines  Sohnes.  Die 
Beiapiele  Nr.  64 — 67  sind  Volksmelodien,  Nr.  68  volkstiimlicb. 
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1)  El-Kholay  gibt  die  bizarre  Erkl&rung  =  Instrumentenbescbaftigung. 


' 


^?;* 


i;*"1 


« 


A.  Z.  Idelsohn,  Die  Maqamen  der  arabischen  Mueik.. 


43 


68  a. 


I 


iigz^£gzn:^P^feggg 


68b. 


*§ga3 


^ 


T*- 


^3^1^ 


6(J. 


; 


ii 


1 


* 

11.    A  gam  (Adzscham). 
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I.  Loiter.  __ 
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Pioselbe  Skala  wie  Sasgar  (die  Septime  um  ein  en  Viertelton  haHer)  und  nur 
um  eine  Quarfce  hoher.  Die  Skala  des  Maqam  *Agam  ist  genau  die  Durtori- 
leiter,  auch  El-Kholay  und  Darw.  Muhammed  gebendieselbe  Leiter  fur  cAgam. 

II.  Ursprung.  cAgam  bedeutet  im  weiten  Sinne  das  Ausland;  im 
engeren  Sinne  aber  wird  Persien  von  den  Arab  era  'Agam,  ein  Perse  cAgami 
genanrit,  folglich  ist  dieser  Maqam  ein  persischor  Geaangsmodus.  In  Persien 
aber  wird  derselbe  Maqam  New~ruu%7  d.  h.  »der  neue  Tagt  genannt.  Er 
ist  in  der  musikalischen  "Welt  sehr  bekannt,  und  alle  europaischen  Musik- 
stUcke  in  .2*7-,  F-}  #-;  A-  und  2?Pur,  dessen  Tempo  Adagio  oder  Moderato 
ist,  werden  mit  *Agam  bezeichnet  und  in  denselben  eingereiht,  wie  z,  B, 
Nr.  70,  72  und  73. 

III.  Eigenari.  Wie  aua  den  Melodienbeiapielen  70—73  zu  eraehen  ist, 
stehen  sie  alle  auf  der  Dominante,  d.  i.  auf  der  Skala  des  Sasgar.  Dieses 
geschieht  lediglich  aus  dem  Grunde,  weil  B  zu  hoch  isfc  und.  die  Musikanten 
es  sich  bequem  machen  wollen,  in  einer  Mittelskala  zu  musizierem 

"Wie  oben  erwahnt-,  unterscheidet  sich  'Again  von  Sasgar  dadurch,  daB 
eraterer   »getragen»j  letzterer  leicht  gesungen   wird.     Immer  wiederkehrende- 


Figuren    sind 


In  Nr.  71  wird  in 


Naliawand 


moduliert.  Im  allgemeinen  sind  die  Melodien  dieses  Maqams  entweder: 
persischer  oder  europilischer  Abstammung.  Origin  ell  es  haben  die  Araber  auf' 
diesem  »fremden«  Maqam  meines  "Wissens  noch  nicbt  geschaffen. 
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12.  Egkaw. 
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,,  L  Loiter.-     Dieselbe'  Tonleiter  wie  in  Bajat. 

II.  TTr sprung.  Nacb  Ambros  a.  a.  0.  soil  Rehaw  der  Name  einer  Stadt 
sein,  woaelbst  Pythagoras  ubernachtete  und  den  siebenten  Ton  erfand.  Kamel 
el-Kholay  a.  a.  O.  S.  47  sagt?  dafi  Rehaw  die  Stadfc  *TJrfa  (Edessa)  ist.  In 
Agypten  ist  dieaer  Maqara  nar  wenig  bekannt.  Auch  in  der  alteren  Zeit 
Bcheint  er  unbekannt  gewesen  zu  sein,  ebenso  ist  er  im  Diwan  des  Nagara 
nicht  vertreten. 

III.  Eigenart.  Rfebaw  unterscbeidet  sich  von  Bajat  in  seiner  Woise. 
»Er  muB  von  nawa  =  <?  beginnen,  eine  Wenching  nacb  duga  =  d  machen 
und  auf  garga  =  f  schlietien«,  so  lautet  die  musikalische  Kegel  fur  ihn,  welche 
auch  die  Beispiele  Nr.  74 — 77  bestatigen.  In  Nr.  76  ist  eine  "Wendung  nacb 
Schahnaz  (s.  w.  u.)  gemacbt.  Da  er  sich  hauptsiicblich  bis  zur  Terz  huseni 
bewegt,  so  nenneh  ihn  Aleppoer  Siinger  einen  Sobn  des  Huseni,  ■  Andere 
schreiben  ihn  der  Vatersebaft  des  Bajat  zu.  " 
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.Wiewqhl  dieser  ira  Grunde   die  angegebene  Tonreiho  aufweist,    ist  doch  die 
Reihenfolge  eine  andere  und  zwar: 


. . 
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d.  h,  eine  Nawamelodie  bewegt  sich  niemals  bis  znv  Oktave  aufwarts    sondern 
nor  bis  zur  Quinte  und  s dwelt et  ebenso  ab warts, 

IL  TTrsprung,  Nawa  bedeutet  persisch  »der  Klingende«,  arabisch  heilJt 
es  »der  Kern  der  Vernunft«  und  1st  in  Persien  sowie  in  Arabicn  gut  be- 
kannt.  Besonders  scheint  er  in  Sudarabien  verbreitet  zu  sein,  wie  die  Ge~ 
sange  der  Jemeniten  aufweisen *).  Nawa  ist  sicherlich  ein  arabischer  Yolks- 
modus,  obwohl  er  in  der  Gegenwart  etwas  zuruckgetreten  ist,  hauptsiichlich 
in  Syrien,  denn  auch  im  Orient  schafft  die  Musik  Moden.  Indessen  scheint 
dieser  Maqam  noch  vor  einer  Generation  gut  bekannt  und  beliebt  gewesen 
au  sain.  B  ewe  is  dafiir  sind  die  vielen  Volksmelodien  des  Nawa,  die  bei  den 
alten  Musikern  noch  erbalten  sind.  Einer  besonderen  Yorliebe  erfreut  sich 
der  Maqam  bei  den  orientalisehen  Juden,  indem  ein  grofler  Teil  der  Gebete 
wie  z.  B.  der  Froitagabendgottesdienst,  auf  Nawa  gesungen  wird.  Die  Nrn. 
78,  85  und  87  sind  dem  judischen  Synagogengesang  entnommen,  Letztere 
Nummer  hat  sogar  zwei  "Weisen;  1.  wird  in  den  Balkan  Ian  dem,  2.  (urspriing- 
licher)  in  Syrien  gesungen. 

III.  Eigenart.  Die  Perser  unterscheiden  zwei  Arten:  das  groBe  und 
das  kleine  Nawa,  Das  groCe  hat  die  oben  angegebene  Skala,  das  kleine 
Nawa  aber  hat  folgende: 


2/4 


und 


-    1  2  3  4.5 

die  ebenfalls  in  zwei  JReihen  geteilt  wird: 

Nr.  85  ist. ein  Beispiel  fiir  das  kleine  Nawa.     In  Syrien  aber  wird  diese 
Mel o  die  in  Siga  eingereiht,  denn  die  syrischen  Musiker  kennen  nur  ein  Nawa, 

Aber  auch  im  sogenannten  groijen  Nawa  werden  h  und  e  oft  zu  6  und  es 
vertieft,  wie  bereits  oben  erortert  worden  ist.  Der  Anfang  kann  von  der 
Tonika,  der  Sekunde  und  der  TTntersekunde  erfolgen.  In  jede  Nawamelodie 
rauO  das  Motiv: 

oder 


^^ 


verflochten  sein.     Em  zweites  Motiv: 


Motiv: 


-,-* 


* 


kann, auch  wegbleiben.  BaB  erste  Motiv  iat  die  Grundlage  dieses  Maqams. 
Die  Nrn.  79,  80  und  81  haben  nur  das  erstere  Motiv,  Nr.  78,  81,  84  lind 
87  weisen  beide  Motive  auf...  Nr.  83  ist  turkiaches  Nawa,  das  dem  kleinen 
persiachen  Nawa  ahnlich  ist,.  aber  xf  oder  fis,  .also  etwas  wie"  Leitton  .  hat. 
Nr.  86  ist  Kunstmelodie. ■  Volksmelodien  sind  die  Nrn.  78,  79,"  80,  81,  82,  84. 


- 


1)  Hebraisch-Prientaliacher  Melodienachatz,    Teil  I. 
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"I  Leiter  »Wenn  man  im  Maqam  Bajat  'agam  zu  aug  erhoht,  so  wird 
daraus  Huseni*,  so  erklart  Darw.  Muhammed  diesen  Maqain.  Damit .  ist 
•jedoch  'dessen  \Vesen  nicht  ersckopft  und  bezeichnet.'  Zwar  ist  die  Tonroihe 
'des  Huseni  so,  wie  der  agyptische  Theoretiker  angibt;  er  uuterlieB  as -aber, 
eine  Hauptsache  zu  crwahnen  und  zwar,  daC  liustm  Grundton  ist.  Dieser 
.Maqam  bewegt  sich  von  a—d  aufwarts  und  a— d  ab warts: 


" 


* 


II  TJr  sprung  Dieser  Maqam  fiihrt  den  Namen  des  Martyrers  Huseni 
ibn  AH.  01.  dieser  Maqam,  der  der  dorischen  Tonleiter  des  Mittelalters 
ahnlich  ist,  tatsachlieh  als  Klagelicd  auf  den  Tod  .des  Huseni.  neu  gebildet 
wurde,  laBt  sich  jetzt  nicht  mehr  feststellen.  Tatsache  ist  aber,.  daB  das 
Yolk  ihn  nicht  kennt  und  ihn  init  Bajat  identifiziert.  Doshalb  begnugt  sich 
Darw.  Muhammed  auch  mit  einer  kurzen  Bemerkufag  und  betrachtet  ihn  als 
Nebenmaqam  des  Bajat.-  In  den  alien  Diwanen  wie  bei  Nagara  war  m 
huseni  auch  Bajat  einbegriffen ;  in  Baghdader  Diwanen  geschieht  os  nodi 
bis  auf  den  heutigen  Tag.  Bajatmelodien,  welche  auf  der  Quinte_sich  be- 
wegen,   werden  auch  Huseni' betitelt,   so  Nr.  20,   auch  wenn   sie    ogam  =  1> 

HI.  Eigenart.  Man  kann  yon  der  Tomka,  Sekunde  und  Qu arte  wie 
■auch  von  "der  TJnterterz  und  TJntersekunde  beginnen,  der  bchlufi  erfolgt  auf 
a,  aber  auch  auf  d.  Im  letzteren  Falle  heiBt  es  Husmi-kar-duga^  d.  h  Husem 
auf  duga  basiert,  wie  es  in  den  Nummern  91  und  93  der  Fa  1  ist.  Hat  die 
=  Melodie  aber  'agam  =  &,  so  wird  sie  Husmt- Bajat  bezeichnet  z  B.  Nr.  92, 
in  welcher  Melodio  nach  Nahawand  moduliert  wird  Die  Melodien  Nr,  88, 
89  und  90  flind  volkstiimlich ,  die  Nrn.  91—93  Kunstgesange.  Uber  den 
Ausdruck  faMr  waiter  unten. 

Eamel  el-Kholay  bohauptet,  dafi  alle  alien  und  neuen  iigyptischen  Ge. 
sange  des  Maqam  Huseni  auf  lluseni-kar-duga  basieren.  Feraer  fuhrt  el-Kholay 
noch  folgende  Abart  des  Hus&ni  an: 
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Hus§ni-kar-Duga. 


HusSni-Bajati  (Tah8r). 


Huseni  kar  Duga. 
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A.  Z.  Idelsohn,  Die  Maqamen  der  arabischen.  Muaik. 

IB.  'Aschiran. 


I.  Leiter.     Seine  Tonleiter  ist  dieselbe    wie    die    des  IJuBeni,   nur   um 
eine  Oktave  tiefer,  auBerdem  hat  er  den  Umfang  einer  Dezime. 

£  -  V 


» 


II.  TTrBprung.  In  Agypten  ist  'Aschiran  unbekannt1),  auch  in  Syrien 
wenig  bekanni  Die  Bedeutung  seines  Namens  wird  vielleicht  mit  der  Stufen- 
zahl  Zehn  (der  Zehnstufige)  zusammenhangen.  Volksmelodieh  hat  dieser 
Maqam  nicht,  die  zwei  Beispiele  Nr.  94  und  95  sind  Kunstlieder. 

HI.  Eigenart.  cAschiran  kann  von  der  Tonika,  der  Quarte,  der  Oktave 
und  TJndezime  beginnen  and  darf  auch  auf  der  Quarte  und  Oktave  Bchliefien, 
in   welchen  Fallen   er  Kar-duga,  bzw.  Kar-Hus&ni  heiBt.     Schluflmotiv    ist: 


wm 
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'Aschiran  ist  also  verwandt  mit  Bajat  und  Huseni,  und  deshalb  wird  er 
bald  in  den  einen,  bald  in  den  andern  einbegriffeh.  Nr.  94  ist  ein  Baschraw 
in  4Teilen,  d)  moduliert  nach  Bajat.  Nr,  95  wird  'Aschiran-kar-duga  ge- 
nannt,  weil  er  auf  dug  a  acblieflt. 
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1)  El-Kholay  macti  keinen  Unterschied  zwischen  HuaSni  und  \Aschiran. 
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16.  Higaz  (Hidjschaz). 


L  Leiter* 
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Auch  dag  b  wird  manchuial  zu  A  erhoht.    Darw.  Muhamtaed  gibt  nur  auff  = 

h  an.  Es  wird  oben  zu  e  erhoht  urid  fis  wird  wieder  f.  Letzteres  Ver- 
fahren  ist  eigentltch  ein  "Widerspruch  zu  dem  una  bekannten  System,  wonach 
die  Stufen  der  Oktave  vertieft  werden,    Iadossen  wird  gewohalich  oben  immer 

b,  unten  h  gesungen. 


54 


A.  Z.  Idelsobn,  Die  Maqamen  der  arabischen  Musik. 

* 


* 


* 


U.  XTr sprung.  Higaz  ist  bekanntlicb  dio  Gegeud  Arabiens,  in  welcher 
die  beiligen  Stiidte  Mekka  und  Medina  sich  befinden;  deinnacb  ist  der  Name 
echt  arabiscb.  Aucb  dieser  Maqam  ist  ein  Volksinodus  der  Araber;  der'Ruf 
des  Muezzin  zum  G-ebete  erfolgt  ebenfalls  in  diesem  Maqam  ?  wie  Beispiel 
Nr.  98  beweisfc.  Befremdend  ist  es  aber,  dafi  die  Jenieniten  dieseri  Maqam 
gar  nicht  kennen.  Ob  er  nun  in  Jem  en  iiberhaupt  unbekannt  ist7  konnte 
icb  bia  jetzt  nicht  feststellen,  El-Kholay  nennt  Higaz  aucb  »den  kleinen 
.  Nahftwand*. 

III.  Eig  en  art.      Scbon  in  seiner  Tonleiter  unterscbeidet  sicb  Higaz  scbarf 

von  den  auderen  Maqamen.    Seine  Bezeicbnung  ist 
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Maqam  zahlt  zu  den  beliebten  Yolksmoden;  die  Volksweise  bewegt  sich  inner- 

i 

1    in  ewiger  "Wiederbolung.   .  Der 


, 


halb   einer  Quarte 


Anfang  erfolgt  mit  der  Tonika,  der  Terz  und  Quarte,  schlieC^  aber  immer 
auf  dem  Grundton.  Nr.  96  und  97  sind  volkstiimlich,  98  das  Gebetmotiv 
*Alld!iu  akbar.  alia,  wanmha/mmed  rassul  alla<  usw.  99  ist  ebenfalls  im  Volks- 
ton   gebalten, 

Nr.  100  ist  ein  Bascbraw,  -b)  bat  den  Charakter  des  Maqam  Higaz-kar, 
c)  ist  Buselik  (siehe  dieses  in  Saba),  101  ist  »Musika«,  d.  h.  ein  Stuck  fiir 
das  Militarorchester. 
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1)  VgL  audi  Dalmaii,  Der  palastinische  Diwan,  Nr.  27. 
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17.  Higaz-kar* 
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oder 
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Darw.  Muhammed  fiigt  noch  die  Bemerkung  hinzu:  >Man  kann  oben  (d.  h, 
tiber  der  Oktave)  noch  verschiedene  Yariationen  machen*.  Welcher  Art  diese 
sein  konnen,  aagt  er  nicht1}, 

II.  Ursprung.  Obwobl  nun  sein  Name  Higaz-kar  (d.  h.  auf  Higaz 
basierend)  ist,  gibt  seine  Skala  ein  ganz  anderes  Bild,  als  dasjenige  des 
Higaz.  Er  wird  *der  Sohn  dea  Higaz*  genaunt,  scbeint  aber  dacb  fremder 
Abstammung,  Yielleicht  tiirkisch  zn  sein;  denn  die  angefiihrten  Beispiele 
Nr.  102 — 107,  sowie  alb  mir  bekannten  Melodien,  sind  samtlich  tiirkischen 
Liedern  entnommen  und  arabisobon  Gredichteo  angepaflt.  Nr.  103  ist  sogar 
einem  spaniolischen  Gedicht  sefardischer  Juden  in  der  Tttrkei  angepaflt. 

HI.  Eigenart,     Die  zwei  ^-Stufen  der  2.  und  8.  Stufe  verleiben  diesem 

Maqam  ein  eigentiimlicbes  Geprage.  IFiir  die  8."  und  9.  Stufe  ist  des  und  e 
vorherrschend,  wie    aus  den  Beispielen  zu  ersehen  ist.     Es  wird  gewohnlich 

mit  der  Oktave  begonnen,  104  sogar  mit  der  Septime2),  h  wird  oft  zu  6, 
flofern  es  nicbt  als  Leitton  auftritt,   vgL  102  und  105. 

•  Durch  den  gemeinsamen  Grundton  Mast,  den  dieser  Maqam  mit  Rast  hat, 
wird  er  als  ein  Verwandter  dea  letzteren  betrachtet  und  folglich  von  den 
Agyptern  im  Diwan  gleich  nacb  Hast  bzw.  Mahur  eingereiht,  oder  nach 
Nah&wand;  ebenso  wird  von  Hast  nacb  Higaz-kar  moduliert. 
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1)  EI-Kholay  nennt  die  oben  angegebene  Variation  c-rifes-e  Maqam  Schahnax. 

2)  Nach  el-Kholay  ist  das  Beginnen  mit  der  Septirae  Eigentumlichkeit  der 

Tiirkea. 
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A.  Z.  Idelsohn,  Dio  jVItiqauien  der  arabischen  Muaik, 


i 


18.  Isfahan  (pera.  Ispahan). 

. 

1st  ebenfalls  ein  Sohn  des  Bigaz  mit  den  Abweichungen,   dafl  1,  la  fall  an 
stets  g  als  Grundton   hat    und  2. ,    daG   es  und  e  abwechselnd'  auftreten,  wie 


-e-4 

die    Nrn.    108  und  109    zeigen,       Seine    Bezeichnung    ist    /fa?— 


Auch 


< 
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raodulierfc  er  oft  nach  Saba,  wio  aus  Beispiel  109  zu  erseben  ist.     Er  ist  in 
Persiea  sehr  beliebt  .und  'nach  der  altbertihmten  persischen  Metropole  Ispahan 

benannt.  . 
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19.  Schawrak,   auch  SchaHawrak, 

Hat  ebenfalls   dio  Tonloiter  des  Higaz,  wird  aber  Adagio  gesungen?   ge- 
wohnlich  in  Klageliedern,  und  bewegt  sich  in  dem  beschrankten  Umfang  einer 
Quint©  hochstens    bis  zur  Septime,   Ygl.  Nr.  110.      Nr.  Ill  ist  eigentlich  Is- 
pahan, aber  wegen  ihres  Tempos  -wird  dieso  Melodie  zu  Schawrak  gereclinek 
xe  Eedoutung  dieses  persischen  Namens  ist  unbekanut. 
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20.  Schah'naz. 

1st  eine  Art  Higaz-kar  in  der  Oktave;  beginnt  also  mit  kardan,  schah'nax, 
gtoab  sigct  uaw.  Sein  Name  bedeutet  »!Diadem  des  Schah«;  gemeint  iat  damit 
zu  singen  in  der  Lage,  wo  dor  Ton  $chah*na%  vorkommt.  Diese  letzten  drei 
Maqamen  sind  iinportierte  Weisen  aus  Persien,  die  auch  den  Musikern 
fremd  sind. 


112. 
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21,  .Mahuranl. 

Mahurani  lieiBt  oin  kleiner  Mahur.  Er  steht  um  eine  Quinte  hoher  als 
Mahur,  beginnt  demnach  vom  zweigeatrichenen  g  und  bewegt  sich  im  Uin- 
fange  einor  Quinte  bis  zum  dreigestrichenen  d}  sonst  hat  er  die  Tonleiter 
des  Mahur,  "Wahrscheinlicb  bat  ihn  ein  hoher  Tenor  erfun&en,  dessen  Stimino 
in  der  oberen  Lage  besondera  klangvoll  war.      VgL  Nr.  113. 
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22,  Garga  (Dscharga). 

Dieser  Maqam  ist,  wie  in  Sasgar   bereits  erortert  worden,   identiach  mit 

Sasgar.   Die  Alten  hatten  nur  Garga.    "Warum  nun  ein  TTnterschied  zwifiohen 
ihnen  gemacht  wird,   iat  auch  den  Musikanten   unklar.     Ebenao  konnten   sie 

mir   keinen   Grund   angeben,   warunx  Nr.  114  Garga  und   nicht    Sasgar   ist, 

El-Kholay  fiigt  noch  hinzu,  dafi,  wenn  aug  —  h}  anstatt  *agam  =  b  benutzt 
wird,  der  Maqam  alsdann   »der  kleine  Mahur  «  genannt  wird. 
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23*  Hast-Schanbar. 


Der  Maqam  unterscheidet  sich  von  East  nur  In  seinem  Rhythmus?  indem 
er  die  Rhytlimik  »Schanbar«:  hat.  Dafi  der  Rhythmus  einen  Maqam  bestimmt, 
habea  wir  schon  oft  erwahnt.  So  spricht  man  von  Maqamen  .wie  Bajat- 
Sofjan,  Huseni-taher  u.  a,     Vgl.  Nr.  115, 


» 


24.  Bajat-Schuri. 

3A        1         1 


ILeiter. 


TJnteracheidet  sich  von  Bajat  in  der  Sexte  k  anstatt  b.  Er  beginnt  Yon 
naway  der  Quarte,  macht  eine  Wen  dung  nach  Mahur  und  schlieBt  auf  dugay 
xnanchmal  auf  kardan.  Im  wesentlichen  eine  Vermiechung  von  Mahur  und 
Bajat.  Schuri  bedeutet  etwa  »gescheit«,  *gesclieiter  Einfall*.  In  Agypten 
ist  er  be  Bonders  beliebt,  und  Darw.  Muhammed  zahlt  ibn  zu  den  Haupt- 
maqamen.      Beispiele  fiir  ihn  sind  die  Nrn.   116  und  117. 
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A.  Z.  Idelsohn,  Die  Maqamen  der  arabiscben  Musik. 


In  Agypten  aind  nocli  folgende  Maqamen  bekannt: 

a)  Hisar,  dessen  Tonleiter: 

%      »/4      %      %      %      6A      2/4 


b)  Musta'ar  (—der  Entlehnte): 

5A      %       1       *      1 


c)  Haba-il-arawak  {=  der  Geistesberuhigende)  mit  folgender  Skala 


In  Syrien  wird  er  Baghdadi  genannt. 


* 


._, ....- 


Vollstandig  auBer  Gebraucb  sind  die  Maqamen: 

a)  'Erzbar,     Er  soil  ein  Gemisch  von  Bast  und  Higaz  geweaen  sein. 

b)  Muhajer.     Ein  hober  Bajat  (in  der  Oktave). 

c)  TabSr.     Ein  tiefer  Bajat  (um  eine  Quarte).    Vgl.  Nr.  92,  welcbe  sich 

tatsacblicb  in  der  tiefen  Lage  bewegt. 

d)  'TTzaL     Tiefer   Higaz   (um   eine  Quarte),    war   friiber   sebr    verbreitet. 

Vgl.  Nagara,  Diwan.     Vgl.  I  oben. 

e)  Nab  aft.     Er  soil  dem  Nawa  ahnlicb  gewesen  sein. 

_^ 

Wir  sind  am  Enda  unscrer  Aufzahlung.  Aus  ibr  geht  bervor,  daB  ein 
Teil  der  Maqamen  auf  der  leitereigenen  arabisehen  14atufigen  Tonreihe  (aua 
ganzen  und  dreiviertel-Stufeh  bestebend)  (a.  in  I.  Tonstufe)  baaiert,  ein  anderer 
Teil  aus  -  l/j^,  2/4->  Yr  un<*  Vr^tufen  resultiert.  Die  erst  ere  Sorte  nennen 
wir  die  leitereigenen  oder  diatoniscben  Maqamen.  Hierber  gehoren  die  Ma- 
qamen: 'Ascbiran,  'Iraq,  Rast,  Siga,  Nawa,  Hus§ni,  Aug,  Mahur,  Zur  tJber- 
eicht  diene    diese  Tabelle: 
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V 

Die  zweite  Sorte,  die  wir  die  cbrotnatiscben  Maqamen  nennen,  sind:  Bajat, 
Saba,  'Uscbaq,  BusSlik,  Higaz,  Higaz-kar7  Eaml,  Sasgar  und  cAgam.  Ihre 
Tonleiter  zeigt  folgende  Tabelle:  . 
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Perner  geht  axis  unserer  Untersuchung  hervor,  daC  nur  sxeben  Maqamen 
als  edit  arabisch  zu  bezeichnen  sind,  und  zwar:  1.  'Iraq  bzw.  Siga,  2.  Bajat, 
3.  'TJschaq,  4.  Saba,  5.  Higaz,  6,  Nawa  und  7.  Sasgar*     Auf  sie  allein  be- 

sehrankt  sich   das  arabische   Volkslied.' 


In  den  Numraern  118 — 119  smd  Beispiele  fur  den  Mischmaqam  Siga- 
Rastj  in  Nr.  120  fur  Bajat-Nawa3  und  in  Nr.  121  fur  Mahur-Nawa  an- 
gegeben. 
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Gilbert  Banaster,  Master  of  the  Children  of  the .  English 

Chapel  Eoyal  (1478—1490). 

By 

W.  H.  Grattan  Flood. 

■ 

(Enniscorthy).  f 

In  regard  to  the  biography  of  Gilbert  Banaster,  who  filled  the  position 
of  Master  of  the  Children  of  the  English  Chapel  Royal  from  1478  to  1490, 
the  only  satisfactory  account  at  present  available  is  the  brief  notice  by 
G.  E.  P.  Arkwright.in  the  new  edition  of  Grove's  Dictionary  of  Music 
and  Musicians  (I.  p.  179)-  It  may  therefore  be  well  to  place  on  record  the 
Icnown  facts  of  his  career,  especially  as  Rimbault,  in  his  edition  of  the  Cheque 
Book  of  the  Chapel  Royal  only  begins  with  the  year  1482-3. 

The  first  reference  to  Gilbert  Banaster,  whose  name  is  variously  spelled 
Banester  and  Banastre,  is  under  date  29th  September,  1478,  when  he  was 
appointed  Master  of  the  Choristers  of  the  Chapel  of  King  Edward  IV,  in 
succesion  to  Henry  Abyndon,  From  the  entry  in  the  Patent  Rolls1),  we  learn 
of  the  actual  date  of  appointment.  The  summarised  entry  in  the  printed 
Calendar  reads  as  follows: — "February  6,  1479.  Grant  to  Gilbert  Banaster 
of  40  marks  yearly  from  the  petty  custom  in  the  port  of  London  and  ports 
and  places  adjacent,  for  the  maintenance,  instruction,  and  governance  of  the 
boys  of  the  Chapel  of  the  household  from  Michaelmas  last,  on  which  day  he 
■undertook  these,  so  long,  as  he  shall  have  the  same".  This  grant  was  dated 
from  Westminster,  and  was  under  privy  seal.  It  was  confirmed  (Rimbault, 
p.  B)  by  the  act  of  resumption  on  February  28,  1482-3,  and,  on  the  same 
■date  King  Edward  IV  established  the  Royal  Chapel  of  the  Household  in  the 
■  King's  Free  Chapel  of  St.  Peter,  within  the  Tower  of  London,  with  a  Dean 
(John  Gunthorpe),  a  Sub  Dean  {Nicholas  Hewys),  a  Treasurer  (Richard  Sur- 
lond),  and  a  Precentor  (John  Church),  with  Gilbert  Banaster  as  Choir 
Master- 

From  the  Calendar  of  Patent  Rolls  of  Edward  IV,  we  get  an  interest- 
ing item  of  information,  as  stowing  the  estimation  in  which  Banaster  was 
held  by  the  music-loving  English  king.  Under  date  May  10th,  1482,  the 
King  asked  the  Prior  of  Holy  Trinity,  Norwich,  to  continue  the  corrody 
then  held  by  Gilbert  Banaster,  but,  in  lieu  of  a  sum  of  money  in  hand 
paid,  he  granted  the  said  Prior  and  convent  "that  they  shall  not  in  future 
be  charged  with  any  corrodies  at  the  request  of  the  King  and  his  heirs". 

Although  John  Gunthorpe  was  Dean  of  the  King's  Chapel  of  the  House- 
hold, Thomas  Danett  was  Dean  of  St.  George's  Chapel,  "Windsor.  Gunthorpe 
died  early  in  May  1483,  and  was  succeeded  by  "William  Chauntre.  Curiously 
enough,  Dean  Danett — whoso  compositions  are  in  the  Old  Hall  MS™only 
survived  Dean  Gunthorpe  four  months,  as  his  death  is  chronicled  on  Sep- 
tember 18th.  1483. 

-  " — 

1)  Cal.  Pat.  Bolls.  18.    Edw.  IT.    p.  133. 
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The  brief  reign  of  Edward  V  scarcely  calls  for  any  notice,  but  in  the 
second  year  of  the  reign  of  Eichard  III,  on  September  16,  1484,  a  com- 
mission was  issued  to  John  Melynek,  gentleman  of  the  Chapel  Koyal,  to 
impress  men  and  boys  for  the  King's  Chapel,  Under  this  commission,  Melynek 
was  empowered  "to  take  and  seize  for  the  King  all  such  singing  men,  ex- 
pert in  the  science  of  music,  as  he  could  find  and  think  able  to  do  the 
King's  service,  within  all  places  of  the  realm,  as  well  in  cathedral  churches, 
colleges,  chapels,  houses  of  religion,  and  all  other  franchised  or  exempt  places, 
or  elsewhere".  I  am  the  more  particular  in  quoting  this  grant  inasmuch 
a3  the  impressing  of  singers  for  the  Chapel  Royal  has  been  chronicled  by 
some  writers  as  occurring  under  King  Uichard  II — almost  a  contuiy  previ- 
ously. No  doubt  the  mistake  arose  from  misreading  Richard  II  for  Richard  TTT. 
Another  error  in  this  connection  has  to  be  corrected.  A  recent  writer  states 
that  Bichard  III  was  the  first  English  King  who  resorted  to  "impressing" 
in  order  to  keep  up  the  musical  splendour  of  the  services  of  the  Chapel 
Royal.  This  is  not  so.  The  custom  of  "commandeering"  boys  for  the  Chapel 
Royal  originated  with  King  Henry  V,  who  on  Jan.  14,  1420  issued  a  com- 
mission for  this  purpose.  Twenty  years  later  Henry  VI,  on  July  12,  1440, 
issued  a  commission  to  Master  John  Croucher1),  Dean  of  the  Chapel  of  the 
Household,  "to  take  throughout  England  such  and  as  many  boys  as  he  or 
his  deputies  shall  see  to  be  fit  and  able  to  serve  God  and  the  King  in  the 
said  royal    chapel".     This   commission  is  duly  entered   on  the  Patent  Rolls. 

The  only  reference  to  Gilbert  Banaster  in  the  years  1483-1485  is  the 
payment  of  his  salary,  but  his  duties  must  have  increased  by  the  supply  of 
new  singers,  under  Dean  Beverley,  who  was  also  Dean  of  Windsor  and  Canon 
of  St.  Stephen's,  Westminster.  William  Newark  was  at  this  time  one  of  the 
principal  singers  of  the  Chapel  Royal,  and  on  April  6,  1485,  he  got  a  grant 
for  life  of  £20  a  year,  by  privy  seal2).  Another  musician  was  William 
Browne,  who  was  also  a  clerk. 

With  the  accession  of  Henry  YII  and  his  marriage  to  Princess  Elizabeth, 
eldest  daughter  of  Edward  IV,  the  union  of  the  two  roses  of  York  and 
Lancaster  was  productive  of  much  good  for  the  development  of  modern  music 
Henry  Vll  was  a  patron  of  music,  and  he  summoned  back  to  England  the 
great  English  theorist  and  composer,  John  Hothby  (or  Hobyj,  a  Carmelite 
Friar,  who  had  settled  at  Lucca,  but  who  died  soon  afterwards,  in  Novem- 
ber 1487.  Probably  the  leading  English  musician  at  this  date  was  Robert 
Fayrfax,  who  graduated  Mas.  Doc.  at  Cambridge  in  1501-2,  and  was  a 
gentleman  of  the  Chapel  Royal.  To  Faylfax  we  are  indebted  for  preserving 
one  of  Banaster's  compositions,  namely,  "My  feerful  dreme",  which  is  con- 
tained in  the  Fayrfax  MS.,  in  the  British  Museum  (Add.  MSS.   5465). 

Of  course,  the  strides  made  by  music  printing,  from  the  year  1495,  when 
we  find  musical  notation  inHigden's  Policronicon,  by  Syr  Johan  do  Trevysa 
(issued  by  Wynkys  de  Worde),  gave  a  great  impetus  to  the  cultivation  of 
music— but,  in  any  case,  after  the  year  1485  there  is  a  noticeable  improve- 
ment in  construction.  Among  the  Eton  MSS.,  in  the  Eton  College  Library 
dating  from  about  the(  year  1490,  is  a  good  specimen  of  Ban  aster's  powers 
as  a  composer,  a  five-part  motet  "O  Maria  et  Elisabeth". 

1)  Cal.  Pat.  Rolla.  p.  462.  John  Croucher  was  also  Dean  of  Chichester  from 
1426. 

2)  Cal.  Pat.  Rolls,    p.  534. 
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Banaster  (who  retired  in  1486)  made  his  will  on  August  18th,  1487  and 
died  six  days  later.  His  successor  was  Lawrence  Squire,  and,  in  1493,  his 
place  as  Master  of  the  Children  of  the  Chapel  Royal  was  given  to  "William 
Cornysh.  He  was  not  only  a  musician  but  a  poet,  as  there  is  an  account 
given  of  his  "Miracle  of  St,  Thomas"  by  "Warton,  taken  from  a  MS.  in  Benet 
College  Library.  Magdalen  College  Library  at  Cambridge  possesses  two  of 
his  musical  compositions,  namely: — "Vos  secli  justi  judices",  for  three  voices, 
and  an  "Alleluja  Laudate"  for  two  voices,  both  in  the  Pepys  collection. 
Although  his  harmonies  are  crude,  they  give  evidence  of  sound  musician- 
ship, and  a  slight  glimmer  of  au  attempt  to  break  away  from  the  cast-iron 
connections  of  the  mid-fifteenth  century. 
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Gild  of  English  Minstrels  under  King  Henry  VI. 

By 

W.  H.  Grattan  Flood. 

(Enniscorthy.) 

'Up  to  the  present  the  origin  of  the  "Worshipful  Company  of  Musicians  of 
the  City  of  London  has  been  traced  to  the  charter  of  1469  granted  by  King 
Edward  IV  to  his  "beloved  minstrels",  on  complaint  that  "certain  ignorant 
rustics  and  craftsmen  of  various  callings  in  our  Kingdom  of  England  have 
falsely  represented  themselves  to  be  Minstrels".  In  this  charter  of  the  year 
1469  allusion  is  mado  to  a  Gild  or  Fraternity  of  Minstrels  "in  times  past", 
and  to  the  fact  that  its  members  were  a  Fraternity  of  the  King's  Minstrels 
who  had  been  given  licence  to  regulate  the  art-or.  craft  of  minstrelsy  through- 
out England,  save  in  the  county  of  Chester*  Arthur  F.  Hill,  in  his  article 
on  the  "Musician's  Company"  in  the  new  edition  of  Grove's  Dictionary,  says 
that  so  far  the  earliest  charter  is  1469,  but  he  adds  that  "it  cannot  have 
been  the  first  of  ist  kind".  ,  • 

A  recent  search  through  the  Calendar  of  Patent  Rolls  of  Henry  VI 
(1446-1462)  discloses  the  fact  that  in  1449,  just -twenty  years  prior  to  the 
charter  of  Edward  IV,  the  Fraternity  or  Gild  of  King's  Minstrels  got  ample 
powers  from  King  Henry  VT  for  the  government  of  their  Company,  and 
thus  the  Musicians'  Company  can  claim  an  earlier  origin  than  that  usually 
given.  Here  I  transcribe  the  Royal  Commission  or  Charter  from  Henry  VI 
empowering  the  Gild  of  the  King's  Minstrels  touching  all  offenders  against 
the  mystery,  and  granting  licence  to  the  Fraternity  to  supervise  and  punish 
all  minstrels  throughout  the  realm.  This  charter  is  dated  from  "Westminster, 
June  17,    1449:— 

"Whereas,  many  rude  husbandmen  and  artificers  of  England,  feigning  to  be 
minstrels,  and  some  of  them  wearing  the  King's  livery  and  so  feigning  to  be  the 
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King!s  minstrels,  collect  in  certain  parts  of  the  realm  great  exactions  of  money 
of  the  King's  lieges  by  virtue  of  their  livery  and  art,  and  though  they  be  un- 
skilled therein  and  use  divers  arts  on  working  days  and  receive  sufficient  money 
thence,  they  fare  from  place  to  place  on  festivals  and  take  the  profits,  wherefrom 
the  King's  minstrels  and  others,  skilled  in  the  art  of  music  and  using  no  other 
labours  or  mysteries,  should  live:— the  King  has  appointed  William  Langton 
(Marshal),  Walter  Haliday,  "William  May  sham,  Thomas  Radcliff,  Robert  Marshall, 
William  Wykes,  and  John  Clyff,  King's  Minstrels,  to  inquire  throughout  the  realm, 
except  the  county  of  Chester,  touching  all  such  and  to  punish  them  to  hold  the 
said  inquisition  themselves  or  by  deputies  during  good  behaviour". 

Regarding  William  Langton,  who  was  Marshal  of  the  King's  Minstrels, 
we  find  an  entry  under  date  of  Octoher  14,  1448,  granting  him  for  life, 
in  consideration  of  long  service  and  age,  33s.  4d.  yearly.  In  a  grant,  dated 
February  12,  1447,  William  "Wykes  is  described  as  Bang's  sergeant,  and  he 
is  said  to  enjoy  100  shillings  yeai-ly  "as  the  other  King's  Minstrels  have", 
John  Clyff,  on  May  23rd,  1447,  is  also  described  as  King's  sergeant,  and 
he  is  assigned  10  marks  yearly  as  King's  Minstrel.  On  March  12,  1448, 
William  Wykes  was  granted  10  marks  yearly  in  lieu  of  previous  grant  of 
100  shillings  yearly. 

As  far  as  can  be  gleaned  from  the  Patent  Rolls,  1446-1452,  there  were 
seven  King's  Minstrels.  In  addition,  we  find  the  name  of  John  Turgess, 
harper  to  the  Queen,  who,  on  May  17,  1449,  got  a  grant  for  life  of  10  marks 
yearly,  "after  the  death  of  William  Langton".  Evidently  this  grant  did  not 
come  into  force  for  two  years  as  Langton  was  still  living  in  1451.  Probably 
Turgess  is  the  same  as  the  musical  theorist  of  that  name. 

Although  the  Parliament  of  1451  annulled  these  grants  to  Minstrels  and 
Trumpeters,  yet  King  Henry  VI,  on  January  1,  1452,  re-granted  all  the  fees 
as  before.  In  this  grant  the  sum  of  10  marks  yearly  is  ordered  to  be  paid 
to: — William  Maysham,  Walter  Haliday,  Robert  Marshall,  Thomas  Radcliff, 
William  Wykes,  John  Clyff,  Thomas  Haliday,  and  John  Turgess,  harper  to 
Queen  Margaret. 

It  only  remains  to  add  that  the  names  of  Walter  Haliday  (Marshal),  John 
Clyff,  and  Robert  Marshall  appear  in  the  Charter  of  April  24,  1469 — though 
possibly  William  Bynsham  may  be  a  misreading  for  William  Maysham. 

Recent  research  has  resulted  in  fixing  the  date  of  foundation  of  the  Gild 
of  English  Minstrels  as  June  24,  1350  in  the  24th  year  of  the  reign  of 
King  Edward  III; 
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Das  musikalische  Studienheft  des  Wittenberg&r  Studenten 

Georg  Donat  (urn  1543). 

Von 

Adolf  Aber. 

(A.u.8  dem  musikhistorischen  Seminar  der  Univeraitat  Berlin.) 

Das  Eepertorium  F  des  Grofiherzogl.  Staatsarchivs  in  Weimar  verzeich.net 

unter  Nr.  1004: 

»Ein  Lehrbucb  der  Musik  mit  vielen  Zeichen,  Noten  und  Beispielen. 

(Wohl  in  "Wittenberg  entstanden.)  Hdschr.  des  16.  Jahrh.,  entb.  17  be- 
sehriebene  Blatter  in  4°.  AIs  TTmschlag:  schon  erbaltene  Blatter  eines 
gedruckten  MeJSbuchea,  auf  deren  erster  Seite  oben  der  Name  ,Georgius 
Donat'  handschriftlich  zugesetzt  ist. «  i    . '         ■  ' 

Eiir  die  Annahme,  dafi  das  Buch  in  "Wittenberg  entstanden  ist,  war  wobl 
ein  zweites  Stuck  die  "Veranlassung,   das  sich  in  demselben  Kepertorium  unter 

Nr.  667   findet: 

»In   Jndriam    Terentii  annotations  M.   Mathei   Michael,    colleote  per 
Qeorgium  Donatum   anno   domini    1544.      Gegen   Ende:    Auszug   einer 
deutschen.  Predigt  von  Dr.  Major   [wohl   Georg  Major  in  Wittenberg] 
und  Entwiirfe  einos   lateinischen  Bittbriefes  von  G.  Donat.     Kollegien- 
heft,  wahrscheinlich   in  Wittenberg  entstanden.     Eandscbr.  in   8°.     In 
braungefarbten  Pergamentumschlag  geheftet.* 
In  dem  bier  erwahnten  Bittbrief  liegt   ein  weiterer  Beleg  fur   die  Ent- 
stehung   in  Wittenberg   vor.     Georg  Donat  wendet  sich   an  .die  Loiter  der 
TJniversitat  mit  der  Bitte  urn  ein  Stipendium.     Er  beruft  sich  dabei  auf  ein 
Gesprach  mit  dem  Doctor  pomeranus}  das  ist  Bugenhagen.     Endlich  verzeich- 
net,   und  das  ist  wohl  entscheidend,    die  Matrikel  der  TJniversitat  Witten- 
berg1) am  19.  Februar  1542:    Georghis  Donati   Wiitembergensis*. 

In  dem  Bittbriefe,  ilessen  Konzept  sich  in  dem  Kollegheft  von  1544  be- 
findet,  heiflt  es  an. einer  Stelle:  |V*       \ 

>Nam  consiiiui  atixzlio  Dei  sttiditim  meum  ae  mtam  sic  ineipere,  ttt  ad  honor err^ 
Dei  et  Eeclesiae  et  prozimi  tdilitatem  speeiem.  Nam  in  dies  audio  quod  sit  Christiani 
hominis  officiurn.*  & 

Das  heiiU  also,  Donat  stand  1544  vor  der  Fra£e,  welcher  hoheren  Fakul- 
tat  er  sich  jetzt  zuwenden  sollte,  nacbdem  er  seine  Studien  in  der  artistischen 
jedenfalls  beendet  hatte.  Da  zu  diesen  aucb  seme  musikalische  Ausbildung 
gehorte,  konnen  wir  die  Grenzen  fiir  die  Entstebungszeit  des  vorliegenden 
Studienheftes  (ein  solches  liegt  nach  meiner  Ansicht  vor)  mit  grfilJter  Wahr- 
scheinlicbkeit  auf  die  Jahre  1542   und  1644  festlegen. 

Es  soil  nicht  vorsebwiegen  werden,  daC  es  sich  auch  um  ein  Lebrbuch 
handeln  konrite,  wenn  man  nur  die  auBeren  ITmst&nde  in  Betracht  zieht. 
Nach  Kaufinann's  *GeBchiehte  der  deutschen  TJniversitaten  *  (Stuttgart  1869, 
S.  192)  konnte  man  in  der  artistifichen  Fakultat  bereits  mit  20—21  Jahren 

1)  Album  Academiae  Vitebergensis.  Ed.  C.  E.  Foerstemann,  Lipsiae  1841. 
S.  201^  Zeile  11. 
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* 
Magister  werden.  »Die  Promotion  endete  mit  einem  Akt,  der  die  Bedeu- 
tung  einer  Antrittsvorlesung  hatte.  Der 'Kandidat  muBte  sich  mit  dem 
- Magistereide  verpflichten,  1 — 2  Jahre  in  der  Fakultat  als  Magister  zu"lesen«. 
Kaufmann  erwahut  ferner  ausdriicklich,  daB  die  Magister  diose  2  Jahre  haufig 
benutzten,  um  in  einer  oberen  Fakultat  weiter  zu  studieren.  Das  Vorhanden- 
sein  des  anderen  KLollegheftes  wiirde  darum  an  sich  nichts  gegen  die  An- 
nahmc  besagen,  daB  ein  musikalisches  Lehrbuch  vorliegt.  Auch  bestimmte 
"Wendungen  im  Text  —  wie  »Leraet  recht  singen*  und  »wer  die  kunst  lernen 
wil,  der  sol  fleissig  aufmerken  vnd  folgenc  —  scheinen  fur  die  Annahme 
ernes  Lehrbuches  zu  aprechen. 

Wenn  ich  mich  trotzdem  unbedingt  gegen  diese  Annahme  erkl&re,  so 
leiten  mich  dabei  hauptsachlich  innere  G-riinde,  die  auch  durch  aufiere  ge- 
statzt  werden. 

Der  erste  Teil  des  vorliegenden  Heftes  1st  fast  vollstiindig  aus  den  drei 
Lehrbttchern :  Martin  A gricola's  Ein  kartx  deudsche  Musica  1528,  Johannes 
Spangeuberg's  Quaesiiones  Music&e  1536,  und  Nicolaus  Listenius'  Rudi- 
menta  Musicae  1533,  zusammengestellt.  Das  ware  an  sich  nicht  auffallend, 
denn  es  ist  die  bei  alien  deutschen  Enchiridien-Schreibern  des  16.  Jahrhs. 
iiblicho  Praxis.  Die  Abschriffc  ist  aber  oft  so  ungenau,  teilweise  fehlerhaft, 
dafi  man  unmoglich  annehmen  kann,  der  Schreiber  habe  die  Vorlage  etwa 
vor  sich  "liegen  gehabt.  Die  haufig  ganz  unmogliche  Wortstellung,  ofteres 
Herausfallen  aus  der  Konatruktion  und  zahlreiche  Wortauslassungen  sprechen 
entschieden  dafiir,  daB  dor  Schreiber  etwas,  was  ihm  vorgetragen  worden  ist, 
nachgeschrieben  bat.  Die  wichtigsten  Stellen  dieaer  Art  sind  im  Text  durch 
Anmerkungen  kenntlich  gemacht.  Die  groBte  Sttitze  aber  fair  die  Annahme, 
daB  der  Verfasser  kein  Lehrer  gewesen  sein  kann,  bilden  zwei  Stellen  in 
den  praktischen  Beispielen. 

Beaonders  instruktiv  ist  die  erste,  Takt  5  und  6  des  zweiten  Beispiela 
[Ubertragung  Nr.  2].  Dieses  Beispiel  ist  Listen  ius  entnommen.  Bei  ihm 
fehlen  aber  im  Diskant  zwei  Semibreviswerte,  die  also  vom  Benutzer  des 
Beispiels  eingcfiigt  werden  muBten.  Das  tut  nun  Donat  in  der  schlechtesten 
Art  und  Weise,  die  uberhaupt  moglich  ist.  Er  fugt  in  Takt  4  und  6  zwei 
Semibrevispauaen  ein,  so  daB  die  unertraglichsten  OktaYenparallelen  entatehen. 
Einen  soichen  Fehler  darf  man  wohl  einem  Lehrer,  der  sich  in  Ruhe  fiir 
seine  Vorlesung  vorbereiten  kann,  nicht  zutrauen.  Die  zweite  Stella,  die 
eine  vollige  TJnbeholfenheit  zeigt,  findet  sich  im  vorletzten  Takte  des  unter 
Nr.  7  iibertragenen  Beispiels.  "W"ir  haben  zuviel  Beweise  dafiir,  daB  sich 
Luther  um  die  Eebung  des  Musikwesens  hochverdient  gemacht  hat,  als  daB 
wir  annehmen  durften,  in  der  Stadt  seines  Hauptwirkens  habe  der-  Muaik- 
uafcerricht  in  soichen  Hahden  "gelegen, 

Noch  zwei  auBere  Griinde  lassen  sich  fur  die  Annahme  eines  Studien- 
heftes  anfiihren,  Auf  foL  17  b  des  Heftes  steht  eine  einstimmige  tjbung,  die 
nicht  mehr  in  den  Zusammenhang  gehorfc.  Sie  hat  der  Schttier  augenscheJn- 
lich  dazu  benutzt,  um  die  schwierigen  Kapitel  der  Solmisation  und  Mutation 
daran  zu  uben.  Das  beweisen  die  beiden  Hexachorde,  die  er  sich  am  Afifang 
hingeschrieben  hat,  und  die  einzelnen  Solmisationssilbon  im  Text1).  Der 
zweite  Grund  entbehrt  nicht  eines  gewissen  Humors.  Auf  Seite  15 b  findet 
sich    ein  kleines    homophones   Satzchen   [Ubertragung   Nr.  11]    iiber    den  Text 


,1)  Auch  in  der  Fuga  unisonans  auf  fol.  lG^. 
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»Holl  ein  gutt  bier«,  Ein  Lehrer  hatte  sicb  vielleicht  doch  gesclieut,  das 
seinem  Lehrbuche  einzuyerleiben,  zumal  es  auch  giinzlich  auGerhalb  des  son- 
stigen  Lehrganges  steht.  Fur  ein  en  Studenten  ist  es  aber  -ganz  begreiflich, 
da£  er,  nachdem  er  sich  mit  den  schwierigen  Regeln  der  Ligaturen  herum- 
geplagt  hatte,  in  diesem  Satzchen  seinem  "Wunsche  Ausdruck  verlieh,  und 
zwar  ohne  Bedenken   in  seinem  Kollegheft. 

Alle  diese  Griinde,  denon  man  nun  noch  einen  letzten  in  dem  Vorhanden- 
sein  des  zweiten  Kollegheftes  von  Donat  in  dein  "Weimarer  Staatsarchiv  Lin- 
zufugen  kann;  lassen  wobl  keinen  Zweifel  daran;  daB  es  sich  uicbt  um  ein 
Lehrbuch,  sondern  um  ein  Studienheft  handelt. 

Die  oben  angefiihrten,  offenbar  dem  Munde  des  Lebrers  entstammenden 
Hedewendungen  bilden  keinen  Gegenbeweis ;  es  ist  sehr  wobl  moglich,  daB 
der  Horor  sio  einfach  mitgeschrieben  hat.  Sie  stehen  am  Anfang  der  beiden 
Hauptteile.  Solche  Stellen  werden  von  den  Lehrern  stets  mit  besonderem 
Nachdruck  gelesen  und  von  den  Hbrern  mit  besonderem  Eifor  nachge- 
schrieben. 

Der  TTmstand,  daB  der  gebotene  Stoff  in  kcinem  Punkte  dariiber  hinaus- 
geht,  was  man  in  den  zum  Scbulgebrauch  geschriebenen  Encbiridien  der  Zeit 
findet,  konnte  vielleicbt  veranlassen,  auch  das  vorliegende  Studienheft  an  die 
Scbule  zu  verweisen.  Das  ist  aber  vollig  ausgescblossen  durch  die  Anord- 
nung  des  Stoffes.  Diese  kann  iiberhaupt  nur  dann  ernst  genommen  werden, 
wenn  man  als  selbstverstaudlich  betrachiet,  daB  der  Schiller  nur  bereits  Ge- 
lerntes  zu  befestigen  und  zu  erweitern  hatte.  Es  muB  zwar  zugegeben  war- 
den ,  daB  die  Emteilung  des  Stoffes  in  manchem  Enchiridion  der  Zeit  an 
Klarheit  und  ruhiger  Entwicklung  zu  wiinschen  iibrig  lafit,  aber  bis  zu  einem 
solchen  Durcheinander  wie  in  dem  1.  Teile  des  vorliegenden  Studienheftes 
kommt  es  darin  niemals  auch  nur  annahernd,  Gerade  auf  "Wittenberger 
Boden    zeichnen    sich  die  Encbiridien    durcb  recht    zweckmaBige  Anlage  aus. 

Die  Ueihenfolge  der  Abschnitte  inBhaw's  Enchiridion  ttfciusque  musieae 
von    1530  ist  z.  B.   die  folgende: 

/.  Nitsica  plana: 
1.  De  divisione  Miisieae.  2.  De  origine  musiees  vocabuli.  3.  De  Clavibus.  4,  De 
Vocibm.  5.  De  Ca-ntibiis.  6.  De  Mutaiione  vocum.  7.  De  Solmisaeione.  8.  De 
Clavium  transpositione.  9.  De  Modis  mtcsiealibtis  \  [Inter valle].  10,  De  Intervallis 
prohibiiis.  11.  De  eoniunctis  seu.mtisiea  ftcta.  12.  De  ionis.  13.  De  Applications 
Psalmorum  ad  ienores. 

22.  Musiea  tnensuralis  : 
1.  De  principiis  cantos  mensuralis.  2.  De  eonsideraiipne  figurarum.  3.  Be  numero 
figurarum  simplieium.  4.  Nunc  eanciones  quasdam  de  figuris  subiungwm  ne, 
dum  ignoratur,  scrupos  iniiciani  Progressuro.  j$.  De  ligaiuris.  6.  De  tribus 
musicae  gradibtts  (Modus,  Prolaiio,  Tempus).  7.  De '  Augmmiaiione  et  Dimmuiimie. 
8.  De  signis  advmticvls  sm  minus  prineipalibus.  10.  De  notarurn  imperfectione. 
1L  De  taeiibm.  12.  Speciales  de  Duplicaiione  Nottdarum  Jkgulae.  13.  De  Punetis. 
14.  De  Syncopa.    15,  De  proportions 

Es  unterlauft  zwar  Rhaw  auch  der  Eehler,  daB  er  im  ersten  Teile  bereits 
ein  mensuriertes  Beispiel  bricgt,  aber  der  Lehrgang  ist  doch  durchaus  fur 
den  Anfangerunterricht   geeignet.     Ganz    anders  verhlilt  es   sich   in  unserem 

Studienhefte. 

Der  Schiiler  soil  erst  im  zweiten  Teile  die  Mensuralnotation  kennen  lernen, 
dabei  sind  die  meisten  Beispiele  des  ersten  Teils  bereits  darin  abgefaBt.  Die 
Mensuralnotation  der  Beispiele  zeigt  auch  noch  durcb  Notenscbwarzung  und 
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Punkfcierung  Eigenbciten,  die  in  dem  ganzen  Heft  iiberhaupt  nicht  behandelt 
werden.  Die  Sckllissel  werden  erst  erklart,  nachdem  sie  bereits  in  mehreren 
Beispielen  Anweudung  gefunden  liaben.  Bereits  das  dritte  Beispiel  macht 
don  Gebrauch  dor  Mutation  notwendig;  diese  wird  aber  erst  einige  Kapitel 
spater  behandelt,  Fur  die  Einfugung  der  Accidentien  werden  keinerlei  Eegeln 
ffogeben,  obwohl  die  Beispiele  sie  hiiufig  erfordern.  Der  Schiller  muflte  also 
bereits  Kontrapunkt  studiert  haben. 

Scbeidet  so  die  Annahme,  das  Studienheft  konnte  in  die  Schule  gehoren, 
ganz  aua,  so  werfen  diese  Verhiiltnisse  doch  ein  belles  Licht  auf  das  musi- 
kalisohe  TJnterrichtswesen  an  der  Wittenberger  TJniversitat.  Es  kam  dem 
Lehrer  darauf  an,  die  Kenntnisse,  die  der  Student  von  der  Schule  mitbrachte, 
zu  befestigen.  Dieses  geschah,  wie  wir  hier  sehen,  nicht  in  der  Weise,  daB 
der  gauze  Stoif  noch  einmal  systematise  durchgearbeitet  wurde,  sondern  der- 
art,  daB  man  cinzelne  Kapitel,  denen  die  Schule  weniger  Beachtung  schenken 
konnte,  nacb  der  Ordnung  der  "Wichtigkeit  durchnahm,  Die  Musikstunden 
auf  der  Schulo  wurden  fast  ganz  dazu  benotigt,  die  Schiiler  fur  die  baufige 
Yerwendung  bei  aller  Art  G-esangsvorftthrungen  vorzubereiten.  Von  rein 
theoretischem  Material  konnte  ihnen  darum  nur  wenig  beigebracht  werden 1). 
Da  geht  der  Unterricht  an  der  TJniversitat  gleich  medias  in  res, 

TJnser  Studienheft  behandelt  an  erster  Sfcelle  die  6  »Stymmen«,  d.  h:  die 
Sohnisationssilben,  und  die  verschiedenen   »Gresange«,   d«  h.  die  Hexachorde. 

Diese  beiden  lvapitel  sind  es  auch,  die  uns  inhaltlich  am  meisten  inter- 
essieren.  Die  merkwurdigen  Versuche,  die  secbs  Sohnisationssilben  nach  ihrer 
asthetischen  "Wirkung  zu  gliedern  und  die  bisher  iibliche  Dreiteilung  des 
Cantus  (gleichbedeutend  mit  dem  fruheren  Hexachord)  in  durus ,  mollis  und 
mtziralis2)  umzustoBen,  sind  Glieder  in  einer  Entwicklung,  die  auf  nichts 
Geringcres  hinausliiuft  als  auf  die  theoretische  Darstellung  des  in  der 
Praxis  bereits  zutage  tretenden  barmonischen  Dual  ism  us  auf 
deuischem  Boden. 

Da  diese  Entwicklung  bisher  nirgends  Behandlung  erfahren  hat,  sei  es 
gestattet,  bier  kurz  darauf  einzugehen.  Es  ist  sonst  nicht  moglich,  diese 
beiden  Abschnitte  des  vorliegenden  Studienheftes  zu  kommentieren. 

Die  Bewegung  verliiuft,  wie  zunachst  nochmals  betont  sein  mag,  durch- 
weg  auf  deutschem  Boden  und  ist  von  der  gleichlaufenden  italienischen  voll- 
kommen  unabhangig.  "Wie  spat  Zarlino  in  Deutschland  eingedrungen  sein 
muB,  geht  aus  der  Tatsache  hervor,  daB  die  am  Ende  des  16.  Jahrhs.  wir- 
kenden  deutschen  Theoretiker,  z.  B.  Crusius  in  der  Isagoge  ad  Artem  Musi- 
cam  1593  und  Grumpelzheimer  in  dem  Compendium  Mtcsicae  1600  dessen 
Neuerungen  mit  keinem  "Wort  erwahnen. 

.Der  grundlegende  TTnterschied  zwiscben  der  deutschen  und  der  italienischen 
Bewegung  ist  der,  daB  die  Italiener,  von  den  mathematisch-physikalischen 
Zahlenvei'haltnissen  ausgehend,  mit  deren  Bilfe  iinmer  tiefer  in  das  "Wesen 
der  Harmon ie  eindringen  und  schlieBlich  zu  einer  tiefgriindigen,  klaren  Dar- 
stellung des  harmonischen  Dualismus  kommen,  wahrend  die  Deutschen,  denen 
dieser  Dualismus  von  Anfang  an  vorschwebt,  ihn  durch  allerlei  Experimente 
mit  den  Skalen  und    alten  Hoxachorden  zu  orkliiren  such  en   und  so  nie  zur 


1)  F.  Sannemann,  Die  Musik  als  Unterrichtsgegenstand  a.  d.  Evang.  Latein- 
schulen  des  16.  Jahrhunderts,  Berlin  1904,     S.  9—10,  24. 

.  2)  Rexackordam  dunwi  von  g—e,  H,  molle  von  f—  d9  H.  naiurah  von  c — &. 
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Aliae 


Exemplum. 


Aus  der  Erklarung  Agricola's  geht  unzweifelhaffc  hervor?  dafi  hier  ut  und 
fa  nicht  mehr  ala  erste  und  vierte  Stufe  eineg  Hexachords  empfunden  sind; 
sonst  konnte  ut  nicht  emen  vorhergehenden -Ton' haben.  "Wahrscheinlich  ist 
aber,  dafi  er  an  die  urn  eine  Quart  auseinanderliegende  kleine  Terz  und 
Sexte  im  Mollgeschlecbt  gedacht  hat. 

Bei  dieser  Vereinfachung  ist  wohl  Agricola  eine  andere  Bewegung  zu 
statten  gekommen.  :* 

Es  mufite  den  Theoretikern  einmal  der  Umstand  auff alien }  dafi  man  durch 
die  Aneinanderreihung  der  drei  verschiedenen  Hekachorde  (jetzt  Cantus  ge- 
nannt)  nur  zu  zwei  verschiedenen  Skalen,  der  scala  ^  duralis  mit  h  und  der 
seala  bmollaris  mit  b  kam.  Es  ist  naturlich,  dafi  Bestrebungcn  rege  wurden, 
diesen  Mangel  auszugleicken.  Dazu  atanden  zwei  "Wege  offen.  Entweder 
man  unterschied  zwei  Arten  von  Cantus  oder  drei  Skalen,  Der  erste  "Weg 
ist  entschieden  der  naturliche.    Die  Praxis  batte  schon  langst  das  Hexachor- 

durn   durum    von   g  bis  e    mit    dem   Hexackordum    naturale    von    c — a    ver- 


■ 


lj  Gfafurius,  an  den  sicb  im  iibrigen  Ornitoparch  anschlieBt,  bat  diese  Ein- 
teilung nicht.  Adam  von  Fulda  (G-erbert  IV)  hat  die  Einteilung  der  cantus,  ge- 
h8rt  aber  nicht  in  diese  Entwicklung, 
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Klarheit'  gelangen.  Trotzdom  ist  es  erfreulich  zu  seben,  dafi  die  deutschen 
Theoretiker  an  dem  grSBten  Problem,  das  die  ganze  musikalische  "Welt  dieser 
Zeit  bewegte,   nicht   achtlos  vorubergegangen  sind,    sondern-  sich  ebrlich  be- 

mtiht  haben,  ihre  Theorie  mit  der  praxis  in  Einklang  zu  bringen.  !:*| 

Die  Entwicklung  geht  von  Ornitoparch  aus.    In  seinem  Musicae  Activae 
Micrologus  von  1517   teilt   er  wohl    als  erster  die  Solmisationssilben  in  drei        *$| 
Arten  ein1); 

Vocum  ergo 

bmolles    )  dimniur  \vt    fa)  j     mollem     J 

Saturates  •,  -    ,      re  sol    quia    medwcrem     \  *>    * 

|  durales  )    ******    (  mi  la  )  [     durum     )    *WUOT' 

Diese  Einteilung  ubernehmen  alle  deutschen  Theoretiker  bis  auf  Agri- 
cola.  Er  verlafit  sie  in  seinen  Duo  libri  Musices  von  1561  und  gibt  eine 
Zweiteilung: 

Dc  vocum  Divisione, 
Sex  wees  in  Mottes  &  Burets  dividunturt  Vt  ei  Fa  nzolles  dicimtur,  quia  cum 
proximis  antecedeniibus  aditmclae,  moUiter,  scilicet  per  Semiionium  minus  accinuntury 
excepta  G  in  h  duro,  et  c  in  bmolli  canttt,  ubi  ui  duriter  proferlur.  Oaeterae  vera 
quatuor  rey  mif  sol7  la,  durae  nuncupatae,  nam  quaelibet  cum  wciniore  coptdala,  tonum 
canatituunt  integrum^  td  sequiiur. 
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schmolzen1).  Was  lag  da  naher,  als  den  Unterschied  zwiscben  "beiden  auch 
in  der  Thoorie  fallen  zu  lassen!  Seltsamerweise  wurde  aber  dieser  Weg  zu- 
nachst  nicht  beschritten.  Hier  bat  den  Theoretikern  jedenfalls  wieder  "die 
Zahl  3,  die  wegen  ibrer  aymbolischen  Bedeutung  im  Mittelalter  stots  bevor- 
zugt  wurde,  den  Blick  getriibi,  Tatsachlich  begiunt  man  damit,  auch  die 
Skala  dreiteilig  zti  machen.  Spangenberg  1st  wohl  der  ersie,  der  in  seinen 
Quaestiones  Musicae  von  1536  diesen  unglucklichen  G-edanken  hatte: 
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1)  In  alien  Encbiridien  des  16.  Jahrhs,  findet  sicb,  nachdem  die  drei  Cantus 
behandelt  sind,  ein  Hinweis  darauf,  daB  sie  in  der  Praxis  steta  nur  vermischt  auf- 
treten. 
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Daniit  war  em  neues  verwirrendes  Moment  geschaffen;  denn  init  den 
drei  bisher  bestehenden  Hexachorden  war  ja  diese  Skala  nicht  zu  bilden. 
Spangenberg  bat  sich,  wie  man  sleht,  daruber  nioht  den  ELopf  zerbrocken. 
Er  fltellt  in  der  Tabelle  akrupellos  die  neuen  drei  Skalen'  neben  die  An- 
einanderreihung  der  alten  drei  Gantus.  Wie  er  zu  seiner  Seala  ficta  ge- 
lt oramen  ist,  verrat  er  nicht.  Eine  Notwendigkeit,  warum  er  gerade  auf  die 
Es  dur-Leiter  als  Seala  ficia  kommen  mufite,  Hegt  nicbt  vor. 

Vielleicbt  hat  Spangenberg  nur  rein  mecbaniacb  die  Skalen  und  Hexa- 
chorde  zusammengestollt,  wohl  wissend,  dafi  sie  sich  nicht  auseinander  ent- 
wiokeln  lass  en.  Tins  muB  das  aber  hier  gleichviel  sein,  da,  wie  nocb  gezeigt 
werden  soil,  dieae  Skalenteilung  Spangenberg's  nachteilig  auf  ,die  Einteilung 
der  Hexachorde,  gerade  in  unscrai-  Studienheft,  gewirkt  bat. 

Der  erate  Theoretiker,  der  den  richtigen  Weg  geht,  ist  Sebaldus  Hey  den 
in  seinen  Musicae, 'id  est  Artis  canendi  libri  duo  von  1537*).  Die  beinerkens- 
werte  S  telle  fin  dot  sicb  auf  S.  18 : 

>Quot  stmt  Oantionum  genera? 
Sunt,  qui  iria  numerani:  Naiurale,  b  molle^  fcj  durum*    Alii  his  ei  quarium  ad- 
duni)  videlicet  ficium.     Nobis  vcro  oh  cormnodior&m  docendi  modum ,  duo  tantiwi  conr 
stziutsse  satis  esto}  bwiollc  ei   fcj  durum,  secundum  quod  omnis  cwnius  ah  miiio  aut  b 
scripittm  kahet  ant  non  habet.* 

Es  konnte  so  scheinen,  als  ob  diese  Zweiteilung  eine  rein  mechanische 
sei,  Dafi  sie  es  nicht  iat,  sondern  dafi  Hey  den  tatsachlich  Dur  und  Moll 
ini  Aug©  gehabt  hat,  beweisen  die  Beispiele,  die  er  auf  Seite  28 — 34;  gibt. 
Auf  si©  sei  bier  nur  verwiesen,  da  sicb  zwei  Beiapielo  bei  Wilphlingsedor 
gefunden  haben,  die  kurzer  und  lehrreicher  sind. 

"Wie  unldar  die  Zeit  war,  zeigt  sich  am  besten  an  Agricola.  In  seinen 
Jluditnenia  von  1539  unterscheidet  er,  Hey  den  folgend,  zwei  Cantus  und  dem- 
on tsprechen  d'  zwei  Skalen.  Er  nimmt  also,  nachdem  er  nocb  1528  in  der 
deudschen  Mtisica  »dreyerley  Gresang*  unterscbieden  hatte,  die  Neuerung  an. 
"VVenn  er  konsequent  dabei  geblieben  ware,  so  hatte  er  in  den  Duo  libri 
Musicae  von  1581  eine  Zweiteiligkeit  der  Cantus,  der  Skalen  und  der  Voces 
erreicht.  Es  ist  fast  uncrkliirlich,  dafi  er  in  diesem  Bucke,  in  deni  er  die 
scqIis  Voces  ganz  rich  tig  nur  in  Ditrav  und  Molles  einteilt,  die  Zweiteiligkeit 
der  Cantus  wieder  aufgibt.  ": 

Er  kehrt  aber  nicht  zu  der  alten  Dreiteilung  zuriiek,  die  durus7  mollis 
und  naiuralis  aufwies,  sondern  er  bringt  eine  neue  in  ea/ntus  h  d'hirus,  ewilus 
b  molle  und  cantus  fichiSy  also  eine,  die  der  oben  gegebenen  Spangonberg- 
schen  Skalenaufstellung  entspricht.  Diese  Einteilung  geht  nicht  von  Agricola 
a  us;  bereita  in  unserm  Studienheft  ist  sie  zu  finden,  und  auch  Heyden  er- 
wahnt  den  cantus  fictus  in  der  oben  angefuhrten1  Stelle.  G-rofie  Terbreitung 
hat  diese  Dreiteiligkeit  nicht  gefunden;  die  Zweiteilung  siegte. 

Zwei  Theoretiker  sind  nocb  besonders  hervorzuheben:  Job.  Z anger,  der 
nachdrucklick  auf  den  TJnterschied  zwischen  Tbeorie  und  Praxis  binweist, 
und  Wilpblingsedert  der  durch  seine  Bcispiole  fiir  Cantus  durus  und  mollis 
darlegt,  dafi  diese  Teilung  wirklich  den  harmonischen  Dualismus  kenn- 
zeiebnen  soil. 

Bei  Z anger,  Practicae  Musicae  Praeeepta^  1554,  heifit  es: 

.  1)  Er  ist  bereits  in  Riemann's   Geschichte  der  Musiktheorie  (S.  348)  bekan- 
delt.    Riemann  gebt  aber  der  Entwicklung  nicht  weiter  nack. 
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£WJ  es£  Cantus? 

Est  conslitutio  vocis  fa  ml  mi  m  clave  h  fa  ^  mi  vel  alia. 

Oanhis  triplex  est    [Folgt  dio  iibliche  Dreifceilung,]     Si  vera  usum  species 
duplex  saltern  eensebitttr  cantus  b  mollis  scilicet  et  jj  duralis.    Idqzce  propria  sett  im- 

proprie.  \  t  t  . 

Propria  quidem  ex  eonstiiaiione  vocis  vel  fat  vel  mi  in  clave  b  fa  6  mi. 

Jviproprie  vero  ex  comliiutione  vocis  vel  fa,  vel  mi  in  alia  clave. 
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Bemerkenswort  ist,  da£  Zanger  unter  canlus  h  duralis  niclit  mehr  nur 
die  Skala  mat  %%  sondern  auoh  uiit  cis  yersteht  und  dementspreehend  auch 
auBer  der  Skala  mit  h}  die  mit  es^  as  und  b  als  cantus  b  mollaris  beaeichnet. 
Damit  1st  die  Lehre  von  don  alten  Hexachorden  endgultig  uber  Bord  ge- 
worfen.  Canttts  bedeutet  bier  einen  viel  groJJeron  Ausschnitt  aua  der  Skala 
als  ein  Hexachord,  —  -Man  konute  nun  auoh  hier  wieder,  wie  bei  Heyden 
annehmen,  daC  die  Theoretiker?  wenn  sie  hinfort  von  cantus  dunts  und  mollis 
sprachen,  darunter  oinfach  fl-  und  &-Tonarten  verstanden  hatten1).  DaB  es 
aber  nicht  so  ist,  und  daC  sie  tatsachlick  den  harmoniscben  Dualismus  da- 
mit bezeichnen  wollten,  beweisen  zwei  Beispiele  aus  Wilphlingseder,  die 
bier  gegeben  seien.  Da  iat  beide  Male  g  Tonika;  h  und  es1  h  und  e  treten 
also  in  dem  einen  als  kleine  Terz  und  Sexte,  in  dem  andern  als  groCe  auf, 
d.  h.   als  Charaktcristika  una  ere  s  Moll-  und  Durgeschlechts. 


1)  Der  Text  zu  dem  Kapitcl  iiber  die  Cantus  bei  "Wilphlingseder  ist  Heyden 
wcirtlich  entlebnt  (S.  18).  ■     ; 
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Wilpklingaeder  Erotemata,  practicae  musicae  1561. 
Mcemplum  k  durale  duarum  Vocum. 
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Ezemphtm  b  molle  duarum  vocum. 
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Darnit  hat.  dieso  Entwicklung  ihr  Ende  erreicht.  Man  muJJ  zugeben,  daJJ 
die  deutschen  Theoretiker  mit  der  alten  Hexachordlehre  dem  Dur-  und  Moll- 
gescblecht  nichtnaher  kommen  konnten,  als  es  uns  hier  gezeigt  ist.  Durch 
die  Solmisation  war  ja  die  Lage  der  secha  Tone  in  dem  Schema  1  1  y2  I  1 
festgelegt.  So  kommt  es,  dafi  notwendig  in  den  Mollbeispielen  die  kleine 
Terz  und  Sexte  als  ut  und  fat  d.  h.  als  erste  und  vierte  Stufe  auftreten 
muflten.  Nur  ao  erkliirt  sich  ihre  Definition  als  >weiche€  Tone,  nursie 
konnten  und  muBten  einen  Halbton  unter  sich  haben. 

Wenn  wir  jetzt  zu  unserra  Studienheft  zuriickkehren ,  gewinnt  nun  auch 
die  Anordnung..  einen  ganz  neuen  Sinn,  Da  diese  Fragen  die  wichtigsten 
waren,  hat  sie  der  Lehrer  zum  Ausgangspunkt  seines  TTnfcerrichtsganges  ge- 

macht,  -  ■■  -     " 


-* 


'(1,L)  Mu&ic'a.  Lernet    recht  singen,   die 
ihre r  sty irimen  vnd  noten  verfasset  ist. 


durch   etzliche  regulen  vnd  mahse, 
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Von  den  Stymrnen 

Es  seint  nicht  mehr  dan  seeks  Stimmen  neinlichen  j  vt  j  re  j  mi  j fa  j  sol 
la  J  mit  dissen  VI  kurtzon  sillaben,  wirfc  aussgedrticktj  clie  melodey  oder 
accent  ernes  yeden  gosaiigs1).  Die  ersteu  drey  vt.  re.  mi.  werden  gonani  dy 
uidersten  Die  andern  drey  {fa  sol  la)  die  hochsten  vnd  sollen  einander  also 
nachfolgen 
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Ca/non  in  vnisono:    Tenor  post  vnum  tempit$}  Discankts  post  duo,  Alius 
post  iria^  sectmdus  dyseanhts  post  qtiatuor  iempora. 
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(lb.)  [Cbertragung  H>.  2.] 
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1)  Mart.  Agricola,  Em  hurt%  Deudsehe  Musiea,  1528-    Fol.  Va.  '  All©  in   den 
Anmerktmgen  angefiihrfcen  Parallels  tell  en  zeigen  wortliche  Ubereinstimmung. 

2)  Liatenius,  Budimewta,  fol.  A  VI *>, 
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Aliud  Exemphtm  in  Mensurali. 
[ttberfcraguag  Nr.  3.] 


.0, 


jrf: 


«-. 


<> — ^ 


1= 


*-$ — »- 


:fi=g=: 


Discantus. 


^ 


3 


^r^n 


n 


(2  a, 


.1 


«EE 


2". 


*=B-. 


^=3X 


^M= 


s: 


^=fi=z£ 


') 


<W. 


Altixs. 


» 


« 


-ft— Q^ 


5^-fr — r 


21 


32 


^^^ 


±=zd 


•tW- 


Tonor. 


flf=P=ff=5H5=i±=^^E 


■H- 
-n- 


i 


3»ss 


n 0- 


"(r 


t: 


4- 


a?: 


i — (. 


3 — a 


KB" 


i 


A 


35 


^ 


Baaaus, 


a^p^ 


:$=o: 


S=? 


i 


^3 


35: 


^ 


a 


Nr.  2. 


1)  Hier  bat  der  3  cb  tiler  ziin&chst  vera  ehentl  job  einen  Breviswert  gescbrieben 
V.nd  ihn  danndurcb  diagonale  Darcbstroicbung  balbiert. 

2)  Uber  dieae  Oktavparallelen  aiebe  die  Einleitung.  Das  ScbflJerbafte  ist  noch 
auffallender,  wenn  man  bedenkt,  daB  die  ricbtige  Verbesserung  duxcb  die  Sequen- 
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(2*)  Von  vntfcerscheid  der  stymmen2). 

Aus  den  obgomelten  secbs  stymmen  werden  zwo  bmolles  genant,  als  vt  f 
fafi  den  sie  werden,  Undo,  sanfft  liblich  vnd  weich  gesungen,  sie  sindt  auch 
einerley  natur  vnd  eigenschafft,  dorvmb  wo  eine  gesungen  wirt  mag  auch 
der  andre  gesungen  werden  / 

fa  vnd  sol  mittelmessig  werden  naturales  genant,  darvmb  das  sie  einen 
mittelmessigen-  laut  von  sich  geben  nicbt  zu  Iinde  noch  zu  gar  scharff 

Mi  vnd  to  heyssen  \duraUs\  das  sint  hart  vnd  scharffe  stymmen,  dan  sie 
mussen  menlicher  vnd  dapfferer  gesungen  werden  dan  die  an  der  n. 
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sen  in  alien  Stimmen  fiii  jeden  G-eubteren  obne  weiteres  ge geben  ist.    DaG  seine 
LBsung  falsch  war,  konnte  Eonat  schon  an  der  durch  (!)  hervorgehobenen  Stelle  sehen. 

1)  Man  beachte  die  tJbereinstimmung  des  Themas  mit  Beispiel  Nr,  I.  Der 
noch  heute  geltende  padagogische  Grundeatz,  auf  ein  Thema  mSglichst  viel  zu 

kontrapunktieren,  tritt  hier  im  Keim  zutage.  ■■•■**»** 

2)  Agricola,  a.  a.  0.,  fol.  VI*.  Der  zweite  Abscbnitfc  ist  falsch.  Er  lautet 
bei  Agricola:  »Re  vnd  sol  werden  mittelmesBige  oder  natiirliche,  stymmen  ge- 
nennetc  uaw.  -Der  Fehler'und  die  eigentiimlicho  Wortstellung  deuten  darauf  bin, 
dnG  der  Satz  scimell  nachgeschrieben  ist. 
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Exenvpla,  wie  man  die  gesang  erkennen  mag1): 


Naturalis 


b  mollis 


g^f^ 


£ 


^  duralis 


(3b)     Naturalis  cum  fydurali2) 


Naturalis  cum  bmolh. 


■ 


(4a)  "Was  der  gesang  sey. 

Gfesang    ist  ein    auff  vnd  nidorsteigen    In    den  vorgenanten  siymmen  vnd 
ist  dreyerley 

Hart  I  [  b  fa  5j  mi    mi 

weich   >  der  hatt  im  I  b  fa  §  mi    fa 
Erticht  J  |  Miami  vnd  alamire  fa 

Aus  dem  ist  zu  mercken  ob  der  gesang  hart  oder  weich  sey.  Da  wirt 
in  dem  b  fa  |  ws  die  warheit  gespiiret,  dan  ala  offt  im  b  fa  \\  miy  mi  ge- 
sungen  wirt?  so  heissfc  er  hart,  das  ist  cantus  v|  duralis }  ao  aber  fa  geaungen 
wirt,  heist  er  weich,  das  ist  cantus  b  mollis. 

"Wan  aher  mi  oder  fa  im  b  fa  |  mi  sol  gesungen  werden,  vorstand  hey  dem 
Zeichen  t|8).  Wo  das  im  gesang  gefunden  wirt,  sol  man  singen  miy  vnd  bo 
das  rotunde  b  vor2eichnet  iat,    90    singfc  man  fa. 

(4b)  Von  den  schlusselri  oder  clavibus 

%  zvl  latein  genant4) 

Sintmal   kein   gesang   on  erkentnis   der  Schlussel  mag  recht   erkent  oder 

geaungen  werden,  so  ist  von  noten  zn  wissen,   was  clavis  oder  ein  schlussel, 
Mr  in  der  musica  genant  wirt. 

1)  Man  beachte,  daft  in  unserem  Studienheft  zwei  verschiedene  Einteilungen 
der  Hexachorde  gegeben  sind.  "W&hrend  hier  die  hergebrachte  Teiluug  gewahrt 
ist,  tritt  auf  fol.  4ft  eine  neue  auf,  die  jedenfalls  durch  Spangenberg's  oben  an- 
gefiihrte  Skalenteilung  verursacht  ist. 

2)  HinzuzufUgen;  cum  bmolle%  also  eine  Miachurig  aller  drei  Arten. 

3)  Der  Satz  ist  jedenfalls  durch  eiliges  Nachschxeiben  so  veratUmmelt. 

4)  Agricola,  a.  a.  0.  fol.  XVh  und  V».  ;    ■  ■..■  . 

s.  d.  imo.  xv.  * 
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Clavis  ist  em  Buchstaben,  ssusamen  gesetzt  [aus]  eiiiem  oder  mebr  Zeichen 
der  stymen,  dan  der  anfang  eines  ezlichen  claviz  ist  em  buchstabe,  vnd  was 
hornach  folget,  oder  das  ende,  ist  ein  Zeichen  der  styme  /  . 

Ala  g  solreut  ist  ein  clavis,  sein  anfang  ist  der  buchstabe  g  und  was  im 
nachfoiget.  auch  das  endet  das  sint  zeicben  der  stymmen,  als  soLre*  lit.  also 
geschieht  es  mit  alien  andern. 

Sie  werdcn  aber  darvmb  schliissel  gen  ant  »  gleiclier  "weiss,  wie  man  mit 
e.inem  eissern  sobllissel  zuvor  schlossenes  (5  a)  geraach  auffschleust  vnd  komint 
2u  erlcennung  der  dink  die  dorynne  verschlossen  seint,  also  komet  man  auch 
durch  die  schliissel  in  der  musica  zum  erkontnis  disser  Dingk,  das  ist  der 
noten.  welohe  verschlossen  ligen  zwischen  den  linien  vnd  spaeien,  darumb 
mag  niemande  einen  gesang    recht  singen    oder   verstehen   er  wisse   dan  die 

eigensekafft  der  schlusscl.  L 

Es  seint  aber  zweintzig  clavos  iin  gerneinen  gebrauch  als  T  ut  A  re  &j  mi 
C  —  wie  hernach  in  den  leitern  oder  scala  folget,  Man  mag  ihr  auch  wol 
mebr  brauchen,  In  dem  figural  gesang  vnd  Instrument  en,  nicht  alleme  vntter 
dem  Fut}  sondern  auch  vber  das  ee — la. 

Folget  die   Leitern   odor   Scala1).  I 
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oder  entliche 

buchstaben 

der  8  Thone 
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Endet  sich  der 
gesang  im 


so  ist  er 


*, 


oder 


toni  2). 


1)  Agricola,  a.  a.  O.  foL  V1I»>. 

2}  Auf  einem  Rand  der  als   Umechlag   dienenden  MeBbuchseite  findet  sieh 

auBerdem: 
-     Canlm  qui  termmat   I  F  I      J  5  I      J  6 

m  I  111  2  1 

i  Sannemann  a.  a.  0.;S.  100  flihrt  erne  gleiehe,  nur  in  den  Worten  etwas.  ab- 
weichende  Tabelle  aus  Spangonberg!s  Quaestiones  Mtmcae  auf. 


toni  irregularis  qui  aliier  ut  alibi 
terminaiur  irregularis  vocitatur. 
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,ga\  HSiue  kurtze  Hegel  "von  der  octaven« 

*Wo  aber  ein  gesang  vber  daz  Tut  oder  uber  daz  ee  la  ging,  soil  nit 
anderfl*  dan  wie  2u  irer  octaven  gesungen  vrerden,  weil  in  alien  octaven  gleiche 
weise  der  vorenderung  gehalten  wirt 

De  olavium  Transposiiione  paradigma* 
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*     Von   vorenderung  der  Stymen i). 

[1,]  Vorenderung  ist  eine  styme  in  die  andre  z\x  vorwechselen,  vmb  auff 

vnd   nidersteigen   des   geaangs   erfunden,    dieweil   der  Stymen  dazu   £e- 
braucnt  alzu  wenig  sint. 

In  der  verwandelung  der  gillaben,  braucht  man  gemeniglich  der  2 wo 
stymen  re  vnd  la,  re  im  aufsteigen,  la  im  niderateigen. 

Also  komot  dan  ein  iegliche  vorenderuDg  oder  mutation  in  der  tercia 
fur  dem  fa  explicite  ml  implicite. 

Es  sollen  auch  die  claves  vnd  loea  gemerckt  werden,    da  die  muia- 
Hones  geaehehn.  r 

Es  soil  keine  vorwandelung  geschehn  ea  sey  dan  von  noten. 
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(7b)  Scala  ist  ein  gewisse  erkenntnis  wie  mi  vnd  fa  ym  b  fa  \  mi  vnd  seinen 
octaven  sol  gesungen  werden2).  Darumb  beisst  eine  hdurali$}  die  ander 
bmollaris  die  enite  wirt  erkent  durck  \ \  quadrahwi  die  ander  durch  brotun- 
dum. 
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I'  a  1lA?,r?c?la^  a-  a'  °-»  fo1  Xb  a-  XI*     DieReihenfolge  der  fOnf  S&fcze  ist ver- 
andert    Bei  Agncoia  folgen  sie  so  aufeinander:  1.  6.  2.  3.  4- 

2)  Spangenberg,  a.  a.  0.,  foL.B.     Qttid  est.  Scala  musicalis?  ...est  vomm,  mi 
et  fa,  %n  0  fa$  mi  el  octavis  ems  cognitio. 
"3)  S.pang'enberg,  a.  a.  0,  BII*'. 
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Exemplum  vom  bmolli). 
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(10 b)  Von  der  erticbten  musica 

Der   ertichte    gesang  ist7    welcher   mit   ertichten  stymmen    gesungen  wirt 
vnd  in  einem  clave  nicht  erfunden  wirt  aucb  nicbt  in  seinen  octaven.    Also 
wan   icli  im  E  oder  A  vnd  Im    Q  oder   G  la  singe,   do  wirt  ym  a  kein  fa 
gefunaen. 

Ein  Exempel. 
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Musica  Mensuralis, 


1st   oin  Kunst,    die   mit   dreien  grundtfesten   vorbunden  ist,  als  modus/ 
tempus  J  prolaiio.     Wer  die  kunst  lernen  wil,  dor  sol  fleissig  auffmerken  vnd 
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Zum  andern  von  den  anbangenden 
-...:: "::;.     noten  Ligaturen  genent, 

■ 

Eine  jegliche  nota  in  der  ligatur.  Bonder  ein  strichlein  oder  schwantz, 
ist  Longa,  so  dio  nachfolgende  kerabkanget,  also    $L  c^ 

Ein  iede  anfanglicke'  note  sonder  strichlicken  ist  Brevis  so  die  nach- 
folgende  vber  sicb  steig^t  also    Jj  ggP 

Ein   iegliche   anifanglicbe   not   mit    einem   strichlein   avff   der  linken 
seiten  herabgezogen    aber  hangendo  ist    brevis   also    tL    te^ 
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Bin   jegliche    anfanglicbe    not,    so    em    strichlein  hatt  vff  der  linken 
seiten  hinauff  ist  semibrevis  mitsampt  der  negeten  darnacli,    sie  steige 

vber  sicli  oder  under  sich  also     ff    [L 
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Yon  den  xaittel  noten  '•    ■- 

Eineiede    uott  in  der  ligatur,   so  funden  wirt  zwisohen  der  erstin 
vnd  letzten  ist  Brevis  also      ppL    tp# 

(12 a)   -  Von  diser  regel  werden  nachfolgende  in  der  ligatur  ausgenommen,  also 

Yon  den  letzten  oder  end  noten.    ■ 
Die    letzte    nott   gefiert    vber   sick    ateigende   ist    brevis.     sein   also 

Die  letzte  nott  gefirt   herab  ist  longa  also    t^    PL        psw 

Die  letzte  nott  vberort  vorzeichnet  vnder  sich  oder  obersich  steigende 
ist  brevis  also  H 

Von  der  Maxima. 
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Maxima  veriest  ihr  geltung  nicht,  sie  stehe  wo  sie  will 
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(121*)  Einvbung  der  vorgenannten  Begulen 

["CTbertragung  Nr.  9.] 
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(13  ») 


Von  den  pausen. 

Pausen  seint  zeichen,  so  bey  stilschweigen  im  gcsang  vormerckt, 
welch e  vmb  lieblichkeit  des  gesangs,  auch  erquickung  des  singers  ge- 
setzt  vnd  so  mancherley  gestalt  der  noten  also  auch  so  vil  pausen  ei*- 
funden  werden1). 

Tiber  Eeglen  der  pausen 

Die  erste  Kegel  ein  pauss  die  alls  spacia  durebstreicht  wirt  genant 
generalis  oder  finalis,  vnd  boron  alle  etymen  doran  vff  zusingen,  steht 
alzeit  zu  ende  des  gesangs  mit  der  maxima  vergleicht, 


Also 


XL 


I 


Die  ander     Sin    pausa  so   drey  spacia   begreifft   heisst  pausa  modi 
vnd  perfecta,  dan  sie  volkommen  ist,  vnd  sol  alleine  zu  den  volkomen 

gesetzt  .werden 

Zum  dritten  eine  pausa  die  zwey  spacia  begreifffc  wirt  genant  langa 
imperfecta  vnd  gilt  zwo  semibreves 
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tfc= 


(14a)        Zum   vierden   ein   pans  von  eineir   linien  2u  der  anderen  ist  brevis, 
bedeut  nit  mehr  dan  ein  tempus     ZXZZfizz 

Zum  funfften  ein  pauss  von  einor  linien  in  das  holb   spacium  oben 
herabgozogen  gilt  eine  semibreve,  wirt  semibrevis  genant  also       *      0 


1)  Die  Konatruktion  und  "Worfcstellung  dea  Safczes  zeigen  wieder  deutlich  die 
Spar  des  schnellen  Nachschreibens. 
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Zum  seeliston  Ein  pans  vndenauff  von  dor  linien  zum  balben  spacio 
gezogen  bodeut  minimum,  vnd  wirt  suspirium  genahfc  A  — 

Zum  sibende  Em  pans  vndenauff  gezogen  mit  einem  hecklein  bedeut 
semiminimum  wirt  semisuspirium  gnant    sein  also    -    .^  "f^ 

Item  mit  zweien  hocklein  gilt  ein  fusell  als  also    — ;=    + 
1st  nicht  zu  brauch  des  gesangs. 
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The  Dances  of  Shakespeare's  England. 

By 

Jeffrey  Pulver. 

(London,) 

About  a  quarter  of  a  century  before  the  last  Tudor  ascended  the  throne 
of  England,  Erasmus  wrote  that  he  thought  this  nation  especially  noticeable 
for  three  things, — the  beauty  of  the  women,  .the  liberality  of  the  table,  and 
a  taste  for,  and  a  skill  in,  music  more  highly  developed  than  in  any  other 
European  country.  And  it  is  certain,  that  at  the  time  when  the  house  of 
Tudor  made  way  for  that  of  Stuart,  England  stood  in  the  front  rank  of 
European  music.  Coeval  with  her  musical  greatness  was  also  her  excellence 
in  dancing.  The  one  art  was  considered  as  indispensable  to  good  breeding 
as  the  other.  The  Morris  Dance^  and  the  numerous  dances  with  fanciful 
names  which  were  primarily  the  property  of  the  village-green,  have  often 
been  described  in  the  works  dealing  with  "Merrie  England",  The  dances 
however,  mostly  foreign,  which  found  favour  at  court]  in  Elizabethan  times 
are  less  well  known,  and  some  descriptive  words  on 'these  may  be  admis- 
sible. 

The    most  important    dance    was    the  Pavane.     This  .stately  measure  was 
thought  by  Arbeau  (Tabourot)  in  1588  to  have  .been  the  most  noble  of  dances, 
and  one  that  could  be    danced  by  the   gentleman    "in  his  helm  and  sword) 
while   you    otters,   clad  in   your  long  robes,  can.  also    take  part".     He  says 
that  the  ladies  were ,  to  dance  "with   an  bumble  countenance   and  downcast 
eyes,  glancing  at  their  partners  occasionally  with  virginal  modesty".  At  Queen  ' 
Elizabeth's  court  the  Pavane   remained  a  slow  and  serious  dance,  though  it 
was  the  general   rule  that   the   solemn    measures    of  the  Continent    became 
quicker  and  brighter  when  naturalised  here.,   Its   most  frequent. use  was  to 
open  the  ball  so  that  it  might  set  off  the  Galliard  which  invariably  followed. 
It  was  used  also- in  the  masquerade;  and,  played  upon  sacfchuts  and  oboes, 
as   processional  music.     Queen  Elizabeth  herself  was   extremely  fond    of  the 
Pavane.     There  was  a  variety  called  the.  "Spanish  Pavane".    Beaumont  and 
Fletcher,  in-  "The  Mad  Lover"  (II,  1),  have:   ".  .  ,  my  whistle  wet  once,  I'll 
pipe  him  such  a  Pavin",  and  Ben  Jonson,  in*  "The  Alchemist"  (IV,  4),  says 
"Tour  Spanish  ruffs  are  the  best  wear,  your  Spanish  Pavin  the  best  dance" 
As  to  the  origin  of  the  name,  the  derivation  from  Pavo,  peacock,  is  of  course 
untenable;   it   comes   from  the  town  Padua,    and  is  frequently  to   be  found 
written  in  the  old  music  books  as  Padovana  or  Paduana, 

The  Malliard  had  its  origin  in  Italy  as  the  gagliarda,  was  developed  in 
Franco  as  the  gaillarde,  and  came  to  England  in  early  Tudor  times  as  the 
Gaily ard>  Both  Pavanes  and  G-alliards  were  written  by  the  royal  musician, 
Henry  VUL,  and  they  continued  in  favour  as  instrumental  pieces  until  tiie 
middle  of  the  seventeenth  century.  As  its  name  implies,  the  Galliard  was 
sprightly,  contrasting  with  the  Pavane  in  this  as  well  as  in  its  triple  measure. 
The  "Fitzwilliam  Virginal-Book"  contains  over  three  dozen  Galliards  by  such 
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men  as  John  Bull,  F,  Richardson,  Giles  Farnaby,  William  Byrd,  and  Thomas 
Morley;  so  that  composers  of  the  moat  serious  music  were  not  above  writ- 
ing these  dance-airs.  The  Galliard  found  its  way  to  the  village-green ,  and 
Elizabethan  playwrights  used  the  word  as  a  common  term  without  any  further 
explanation.  Shakespeare,  in  Henry  V.  (I,  2),  says :  "And  bids  you  be  advis'd, 
there's  nought  in  France,  That  can  be  with  a  nimble  Galliard  won".  And 
in  "Twelfth  Night18  {I,  3)  there  is:  "What  is  thy  excellence  in  a  Galliard, 
knight?" — and  "Why  dost  thou  not  go  to  church  in  a  Galliard,  and  come 
home  in  a  Coranio?" — and  "I  did  think  by  the  excellent  constitution  of  thy 
leg,  it  was  formed  under  the  star  of  a  Galliard".  George  Peele,  in  "The 
Old  WWs  Tale"  (1695),  has:  ".  .  .  he  shall  lie  above  ground  till  he  dance 
a  Galliard  about  the  churchyard".  The  Cinque-pace  (corrupted  from  cinque- 
pas)  was  another  name  for  the  Galliard  on  account  of  the  five  steps  which 
constituted  this  form.  Sir  John  Davies  in  "Orchestra"  (Stanza  67)  says: 
"Five  was  the  number  of  the  music's  feet,  Which  still  the  dance  did  with 
five  paces  meet".  Shakespeare  in  "Much  Ado"  (II,  1)  says:  "for  hear  me, 
Hero,  wooing,  wedding,   and  repenting,  is  as  a  Scotch  Jig,  a  measure,    and 

a  cinque- pace".  \ 

The  GorantOj  coming  from  Italy  (Corrente)  and  France  (Courante),  was 

subjected  to  many  changes  before  it  reached  this  country.  At  different  periods 
it  was  extremely  solemn,  moderately  quick,  and  very  merry.  In  England, 
the  tendency  always  was,  as  already  said,  to  accelerate  the  imported  forms. 
Its  popularity  became  universal  here.  In  "Henry  V."  Bourbon  says:  "They 
bid  us  to  the  English  dancing  schools,  And  teach  Lavoltas  high  and  swift 
Corantos".  By  early  Stuart  times  the  Coranto  had  become  a  fashionable 
craze. 

The  Volte  (or  Lavolta,  as  above)  began  in  Italy  as  a  variety  of  the  Gail- 
larde,  and  through  France  came  to  England.  Arbeau  describes  it  as  a  wild 
and  abandoned  dance.  The  chief  characteristic  was  that  the  cavalier  turned 
his  partner  (whence  the  name),  and  assisted  her  to  leap  high  into  the  air. 
The  excellence  of  the  dancer  depended  upon  the  height  of  the  leap.  Queen 
Elizabeth  showed  surprising  agility  in  the  Yolte.  As  to  Mary  Stuart,  the 
Neville  Memoirs  say  that  she  did  not  "dance  so  high  as  her  royal  cousin 
of  England",  "An  Old-fashioned  Love"  (1594)  contains  the  lines:  "So  may 
you  see  by  two  lavolta  danced,  Who  face  to  face  about  the  house  do  hop". 
Davies  describes  it  as  "a  lofty  jumping  or  leaping  round".  "Troilus  and 
Cressida"  (IV,  4)  has  the  line  "I  cannot .  sing,  nor  heel  the  high  lavolt". 
Robert  Greene's  "Friar  Bacon  and  Friar  Bungay"  (1594),  says:  "Like  Thetis 
shalt  thou  wanton  on  the  waves,  And  draw  the  dolphins  to  thy  lovely  eyes, 
To  dance  lavoltas  in  the  purple  streams".  Beaumont  and  Fletcher  mention 
it  in  the  "Knight  of  the  Burning  Pestle".  The  Volte  continued  to  be  po- 
pular in  England  until  about  the  middle  of  the  reign  of  James  I.,  and  both 
he  and  his  Queen  were  excellent  in  these  "feats  of  capering".  Towards  the 
end  of  that  reign  the  dance  went  out  of  fashion,  to  be  succeeded  by  newer 

importations. 

The  Brawl}  or  Srank}  is  first  mentioned  and  described  (in  Latin  verse) 
by  Antonius  de  Arena  in  his  "Ad  suos  compagniones"  in  1529.  By  1540 
it  was  already  common  enough  in  England.  Sir  David  Lin  say,  in  his  popular 
play  of  that  year  "Diligence",  says:  "Menstral  blaw  up  one  Brawl  of  France, 
Let's  see   quha  hobbils   best".     The  Branle   was   originally  French,    though 
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Ben  Jons  on  says  in  "Time's  Vindication" — "the  old  Italian  Brawls".  In  1569 
an  old  song  has  it,  "There  is  a  Brail  come  out  .of  France".  Shakespeare, 
in  "Love's  Labour  Lost"  (III,  1),  says:  "Master,  will  you  win  your  love 
with  a  French  Brawl?"  The  dance-  remained  in  favour  until  well  into  Stuart 
times;  Sir  John  Davies  in  his  "Orchestra"  (1607)  has  the  line  "Whereof  a 
thousand  Brawls  he  doth  compound"  John  Day,  in  "Humour  out  of  Breath" 
(II,  2),  1608,  says:  "Love's  nothing  but  a  French  Brawl".  Originally  the 
precursor  of  all  the  round-dances  which  followed,  the  Branle  was  danced  in 
a  circle,  the  company  holding  hands;  the  accompaniment  was  supplied  by 
voices  as  well  as  by  instruments,  and  the  repetition  of  the  same  refrain  at 
the  end  of  each  couplet  caused  it  to  be  called  an  "air  en  Bondeau". 

The  Jig  was  in  its  origin  and  development  entirely  British.  As  to  its 
date,  there  can  be  very  little  doubt  that  a  dance  similar  in  character  and 
rhythm  existed  at  the  very  dawn  of  the  art.  As  to  its  name  at  this  period, 
Halliwell  says  that  at  about  the  middle  of  the  sixteenth  century  "Jig"  came 
to  mean  "a  ludicrous  metrical  composition,  often  in  rhyme,  which  was  sung 
by  the  clown,  who  occasionally  danced,  and  was  always  accompanied  by 
a  tabor  and  pipe".  Beaumont,  at  the  turn  of  the  century,  says:  "A  Jig 
shall  be  clapped  at,  and  every  rhyme  Braised  and  applauded".  Ford  uses 
the  word  in  the  same  sense:  "Petrarch  was  a  dunce,  Dante  a  jig-maker". 
Christopher  Marlowe's  "Tambourlaine"  (1687)  was  written,  as  the  Prologue 
tells  us,  with  the  object  of  freeing  the  Drama  "From  jigging  veins  of  rim- 
ing mother  wits,  and  such  conceit  as  clownage  keeps  in  pay".  Shakespeare's 
reference  to  the  Jig  as  a  ballad  will  be  familiar:  "but  to  jig  off  a  tune  at 
the  tongue's  end,  Canary  to  it  with  your  feet";  Ben  Jonson,  dedicating 
"Oatilene"  to  the  Earl  of  Pembroke,  writes  "...  in  these  jig-given  times, 
to  countenance  a  legitimate  Poem".  Halliwell  says  that  the  doggerel  ballad 
was  "sung  by  the  clown  who  sometimes  danced".  The  dance  used  may  have 
had  its  name  from  the  ballad  sung.  This  derivation  is  at  least  as  tenable 
as  the  one  generally  adopted;  that  the  jig  meaning  dance  come  from  the 
Italian  giga,  or  fiddle.  The  jig  is  of  great  antiquity  and  had  its  origin  in 
these  islands.  Barnaby  Rich  says  in  1581  that  the  dances  then  in  vogue 
included  the  jig;  but  its  greatest  popularity  did  not  come  until  the  Stuarts 
occupied  the  throne.  Compared  with  the  frequency  of  the  Pavane  and 
Galliard,  the  Jig  makes  but  a  small  show  in  the  Fitzwilliam  Virginal  Book, 
although  the  examples  to  be  found  there  were  written  by  such  men  as  Richard 
and  Giles  Farnaby,  William  Byrd,  and  John  Bull,  It  was  not  until  it  had 
ousted  the  Galliard  as  merry  dance  that  the  Jig  came  into  great  favour;  and 
that  stage  of  its  development  was  not  reached  until  Shakespeare  had  been 
dead  some  years. 

The  fact  that  the  Canary  bears  a  distinctive  name,  although  it  is  so  like 
the  Jig  in  rhythm,  may  possibly  prove  a  distinct  origin  for  it.  Various 
derivations  are  suggested  for  its  name.  One,  based  upon  Leo's  "Descrip- 
tion of  Africa"  (translated  by  Pory  in  1600),  brings  it  from  the  Canary 
Isles  because  the  inhabitants  "were  and  are  at  this  day  delighted  with  a 
kind  of  dance,  which  they  use  also  in  Spain,  and  in  other  places,  and  because 
it  took  originall  from  there,  it  is  called  the  Canaries".  Another  authority 
thinks  it  was  named  after  the  yellow-feathered  costumes  worn  by  the  mas- 
queraders  who  used  it.  And  so  forth.  Shakespeare's  "All's  Well  that  Ends 
"Well"    (U,   1)   has   the   lines    "...  I   have  seen   a  med'cine    That's   able   to 
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breathe  life  into  a  stone.  Quicken  a  rock,  and  make  you  dance  Canary  "With 

sprightly  fire  and  motion"* 

The  Hornpipe  is  of  course  equally  British  with  the  Jig-;  Barnaby  Rich 
included  it  in  the  list  of  dances  popular  in  1581,  and  there  is.  evidence  to 
proye  that  its  use  extended  for  two  centuries  both  after  and  anterior  to  that 
date.  It  derives  its  name  from  the  instrument  upon  which  it  was  accom- 
panied, Even  Chaucer  speaks  of  the  "Hornpypes  of  Cornwoile".  By  the 
early  part  of  Elizabeth's  reign  the  Hornpipe  had  attained  to  great  popularity 
all  -over  England.  Spenser  has:  "...  a  lusty  tabrere  That  to  thee  many  a 
hornpipe  play'd,  "Whereto  they  dauncen  each  one  with  his  maid".  Ben 
Jonson  says:  ".  .  .  fetch  the  fiddlers  out  of  France  To  wonder  'at  the  Horn- 
pipes here,  Of  Nottingham  and  Derbyshire"..  The  association  of  the  Horn- 
pipe with  sailors  dates  from  a  much  later  period. 

About  the  middle  of  the  sixteenth  century,  the  Allemande — variously 
called  Almain,  Almond,  Almayne,  etc.,  in  this  country — came  over  from 
France,  its  birthplace  having  been  Germany.  Elizabeth  Roger's  Yirginal 
Book,  and  the  Eitzwilliam  Virginal  Book  both  already  contain  the  dance — 
the  latter  no  fewer  than  twenty  times,  the  composers  being  William  Byrd, 
Hobert  Johnson,  and  Thomas  Morley,  besides  many  other  less  known  men. 
Between  the  close  of  Elizabeth's  reign  and  1610  the  form  was  much  used, 
not  only  as  a  dance,  but  also  as  a  purely  instrumental  piece ;  Thomas  Robin- 
sons "Schoolo  of  Musicke"  (1603),  his  "New  Citharen  Lessons"  (1609), 
Thomas  Ford's  "Musicke  of  Sundrie  Kindes"  (1607),  and  "William  Corkine's 
"Ayres  to  sing  and  play  to  the  Lute  and  Basse  Yioll"  (1610)  all  giving 
further  examples  of  it.  The  influence  of  the  AUemande,  as  that  of  many 
of  the  other  dance-forms,  upon  musical-form  itself  was  of  course  very  marked. 
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A  chronological  study. 

■ 

0.  G.  Sonneck. 

(Washington  D,  C.) 

Strange  to  say,  the  chronological  history  of  "Dafne"  is  still  open  to  con- 
jecture. At  least,  it  has  never  been  told  in  a  manner  to  silence  criticism, 
and  I  doubt  very  much  that  this  can  be  done  at  present.  Everything  depends 
on  a  satisfactory  interpretation  of  the  strictly  contemporary  sources,  which 
alone  can  establish  the  chronology  of  this,  the  first  opera* 

Before  these  sources  are  quoted  for  analysis,  attention  may  well  be  called 
to  the  customary  statement  that  Rinuccini's  "Dafne"  is  based  on  his  wCom- 
battimento  di  Apollo  col  serpent e  Pitone",  an  intermedio  performed  in  1589 
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at  Florence  with  Luca  Marenzio's  music.  As  a  matter  of  fact,  Rinuccini 
used  only  one  number  of  this,  the  madrigal  "Bbra  di  sangue  in  questo  oscu- 
ro  bosco"   for  his   "Dafne"   text. 

The  earliest  document  that  calls  for  consideration  is  Einuccini's  dedicat- 
ory preface  to  his  "L'Euridice"  text,  published  in  October  1600.  In  this 
he  says,  so  far  as  the  chronological  history  of  "Dafne"  is  involved: 

"B  stata  opinione  di  molti . . ..  che  gli  antichi  Greci  e  Romani  cantassero  sulle 
scene  le  tragedie  intere;  ma  si  nobil  maniera  di  recitare  nonch§  rinuovata,  mani 
par,  che  io  sappia,  fin  qui  era  stata  tentata  da  alcuno,  e  cid  mi  credev:1  io  per  difetfco 
della  musica  moderna,  di  gran  lunga  all*  antica  inferiore.  Ma  pensiero  si  fatto  mi 
tolse  interamente  dall'animo  M.  Jacopo  Peri:  quando,  udito  V  intenzione  del  Signor 
Jacopo  Com  e  mia,  mise  con  tanta  grazia  sotto  le  note  la  favola  di  Dafne  (composta 
da  me,  solo  per  fare  una  semplice  prova  di  quello  che  potesse  il  canto  dell' eta 
nostra)  che  incredibilmente  piacque  a  quel  pochi  che  1*  udirono. 

Onde,  preso  animo,  e  dato  miglior  forma  alia  stessa  favola,  e  di  nuovo  rap- 
presentandola  in  casa  il  Sig*  Jacopo,  fu  ella,  non  solo  dalla  nobilta  di  tutta  questa 
patria  favorita,  ma  dalla  serenisaima  Gran  Duchessa  e  gli  illustrissimi  Cardinali 
Dal  Monte  e  Montaldo  udita  e  commendata. 

Ma  molto  maggior  favore  e  fortuna  ha  sortito  V  Wuridiccy  messa  in  musica  dal 
medesimo  Peri  con  arte  mirabile  e  da  altri  non  piii  usata  .  .  ." 

.  + 

It  will  be  noticed  that  Rinuccini  does  not  mention  Griulio  Caccini  at  all. 

*  J 

either  in  connection  with  "Euridice"  or  "Dafne",  Caccini,  in  turn,  neither 
in  the  dedicatory  preface  (dated  December  20,  1600)  of  his  "Euridice  score" 
(dated  1600  but  hardly  published  before  our  year  1601)  nor  in  the  dedica- 
tion and  preface  of  his  "Le  nuovo  musiche"  (published  at  the  earliest  in  July, 
16Q2,  since  the  imprimatur  is  dated  July  1,  1602,  The  title  page  is  dated" 
1601  and  the  dedication  February  1,  1601,  both  times  1601  being  the  samo 
as  1602,  new  style)  mentions  his  rival  Peri.  More  singular  still,  he  does 
not  mention  "Dafne",  yet  in  1ub  "Nuove  Musiche  e  nuova  maniera  di  scri- 
verle"  of  1614  he  says: 

"Molti  anni  avanti  che  io  mettessi  alcana  delle  mie  opera  di  musica  per  una 
voce  sola  alia  stampa,  se  ne  eran  vedute  fuora  molte  altre  mi.e,  fatte  in  diversi 
tempi  et  occasioni,  delle  quali  furono  piu  note  la  musica  che  io  feci  nella  favola 
della  Dafne  del  Sig.  Ottavio  Rinuccini,  rappresentata  in  casa  del  Sig.  .Jacopo  Corsi 
d'  onorata  memoria,  a  quest1  Altezze  Serenisaime.et  altri  Prineipi;  ma  le  prime  che 
io  stampassi  furon  le  musiche  fatte  l1  anno  1600  nella  favola  dell1  Euridice^  opera 
del  medesimo  autore:  e  furon  le  prime  che  si  vedesser  date  in  luce  in  Italia  da 
qualunque  coinpositore  di  tale  stile  a  una  voce  sola;  diedi  appresso  fuore  1'  anno 
1601  [!)  quelle  che  io  intitolai  Le  nuove  mwiehe  .  .  ."  [for  Peri's  priority  in  the 
use  of  this  famous  term  see  Peri's  MEuridice"J. 

■ 

In  the  preface  of  his  "Euridice"  score  (dated  16Q0?  but  as  the  dedica- 
tion   is    dated  February  6,    1600    which    is    the    same    as    February   6,    1601, 

new  style,  the  score  was  published  in  1601,  new  style)  Jacopo  Peri  has  this 
to  say: 

"Benchfe  dal  Signor  Emilio  del  Cavaliere,  prima  che  da  ogni  altro  ch'io  sappia, 
con  maravigliosa  invenzione  ci  fusse  fafcta  udire  la  nostra  musica  sulle  scene;  piacque 
nondimeno  a3  Signori  Jacopo  Corsi  ed  Ottavio  Rinuccini  (fin  V  anno  1594),  che  io, 

adoperandola  in  altra  guisa,  mettessi  sotto  le  note  la  favola.  di  Dafne,  dal  Signor 
Ottavio  composta,  per  fare  una  semplice  pruova  di  quello  che  potesse  il  canto  dell1 
et&  nostra  .  .  . 

Onde  fatta  udire  a  quei  Signori  la  mi  a  openione,  dimostrai  loro  questo  nuovo 
modo  iii  cantare,  e. piacque  aomniamente,  non  pure  al  Signor  Jacopo,  -il  quale  aveva 
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di  gi&  composte  arie  bellissime  per  quella  favola,  ma  al  Signor  Pietro  Strozzi,  al 
Signor  Francesco  Cini,  efc  ad  altri  molti  intendentissimi  gentiluomini  (chfe  nella 
nobi!t&  fiorisce  oggi  la  musica),  come  anco  a  quella  famosa,  che  si  pu6  chiamare 
Euterpe  del?  eti  nostra,  la  Signora  Vittoria  Archilei  ,  ■  .  e  per  tre  anni  continuf  | 
che  nel  carnovale  si  rappresent&,  fa  udita  con  sommo  diletto  e  con  applauso  uni- 
versale ricevuta  da  chiunque  vi  si  ritrovd.  Ma  ebbe  xniglior  ventura  la  present© 
Buridice  .  .  ," 


■  ■ 


Pinally,  Marco  da  Gagliano  in  the  preface  of  his  "Dafne"  of  1608 
writes : 

■ 

■ 

L 

"Ritrovandomi  il  carnoval  passato  in  Mantova  [carnival  1607 — 8]  .  .  .  voile 
[Vincenzo  Gonzaga,  duke  of  Mantova]  fra  V  altre  che  si  rappresentasse  la  Dafne 
del  Signor  Ottavio  Rinuecini  da  lui  con  tale  occaeione  accresciuta  e  abbellita,  fui 
impiegafco  a  metterla  in  musica:  il  che  io  feci  nella  maniera  che  ora  vi  presento.  ,  . 

.  .  .  credo  che  non  saril  disutile,  ne  lontano  dal  nostro  proposito  il  ridurvi 
in  memoria  come  e  quando  ebbero  origine  si  fatti  spettacoli.  .  , 

Dopo  i1  avere  piu  e  piu  volte  discorso  intorno  alia  maniera  usata  dagli  antichi 
in  rappresentare  le  lor  tragedie  .  .  .  il  Sig.  Ottavio  Rinuccini  si  diede  a  compor  la 
favola  di  Dafne,  il  Sig.  Jacopo  Corsi,  d'onorata  memoria  .  .  .  compose  alcune  arie 
sopra  parte  di  essa,  delle  quali  invaghitosi,  risoluto  di  vedere  cbe  ejffetto  facessero 
su  la  scena,  conferi  insieme  col  Sig.  Ottavio  il  suo  pensiero  al  Sig.  Jacopo  Peri 
peritissimo  nel  con  trap  unto  e  cantore  d1  estrema  esquisitezza:  il  quale,  udita  la  loro 
intenzione  e  approvato  parte  dell1  arie  gift  composte,  si  diede  a  comporre  l1  altre, 
che  piacquero  oltre  modo  al  Sig.  Corsi,  e  con  V  occasione  d*  una  veglia  il  carno- 
vale  dell1  anno  1597  la  fece  rappresentare  alia  presenza  dell'  eccelentissimo  Sig. 
Don  Giovanni  Medici  e  d' alcuni  de*  principali  gentiluomini  de  la  citt&  nostra.  11 
piacere  e  lo  stupore  che  partorl  negli  animi  degl'  uditori  questo  nuovo  spettacolo 
**»on  si  pud  esprimere,  basta  solo  che  per  molte  volte  ch'  ella  s1  &  recitata,  ha  generate 
la  stessa  ammirazione  e  lo  stesso  diletto.  Per  ai  fatta  prova,  venuto  in  cognizione 
il  Sig.  Rinuccini  quart  to  fusse  atto  il  canto  a  esprimere  ogni  sorta  d'affetti,  e  che. 
non  solo  (come  per  avventura  per  molti  si  sarebbe  credo  to)  non  re  cava  tedio,  ma 
diletto  incredibile,  compose  V  Euridice%  allargandoai  alquanto  piti  ne*  ragionamenti. 
pditala  poi  il  Sig.  Corsi,  e  piacintole  la  favola  e  lo  stile,  stabili,  di  farla  comparire 
in  scena  nelle  nozze  della  Regina  Cristianissima.  [Florence,  October  6, 1600]  Allora 
ritrov6  il  Sig.  Jacopo  Peri  quella  artifiziosa  maniera  di  ricitare  cantando,  che  tutta 
Italia  axnmira.  .  ." 

Not  a  word  about  Caccini's  "Euridice",  much  less  about  his.  "Dafne"  as 
if  Marco  da  Gagliano,  so  liberal  in  his  praise  of  Peri  and  Monteverdi,  wished 
to  rebuke  Caccini  for  his  undeniable  tendency  to  appropriate  the  priority  in 
all  matters  bearing  on  this  new  art  of  opera. 

To  quote  the  later  accounts  of  Vitali,  Giustiniani,  Bonini,  Bardi,  della 
Yalle,  Doni,  would  serve  no  useful  purpose.  They* add  either  nothing  new 
or  by  combining  hear-say  with  deductions  from  earlier  printed  accounts,  they 
partake  of  the  character  of  secondary  .sources  and  merely  help  to  confuse 
matters.  All  these  accounts  have  been  made  conveniently  accessible  by  Solerti 
in  his  book  "Le  origini  del  melodramma".  My  arguments  are  based  on  this 
and  on  data  in  Solerti's  more  historical  book  "Gli  albori  del  melodramma". 
Also  his  book  "Musica,  ballo  e  drammatica  alia  corte  Medicea  dal  1600  al 
1640"  was  helpful,  but  I  regret  that  Solerti  was  not  always  at  hia  best  in 
di3sectingfor  reconstructive  purposes  the  mass  of  contemporary  data  so  patiently 
unearthed  by  him,  since  he  utilized  them  for  some  rather  loose  and  contra- 
dictory statements  in  his  second  work  mentioned  above. 

The  only  definite  date  of  performance  is  given  by  Marco  da  Gagliano. 
He  says  that  Jacopo  Corsi  during  carnival  of  1597  had  Peri's  "Dafne"  per- 
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formed  in  the  presence  of  Giovanni  Medici  and  some  of  the  principal  gentle- 
men of  Florence.  He  does  not  specifically  state  that  the  performance  took 
place  at  Corsi's  palace  nor  that  it  was  the  first  performance  but  it  is  only 
reasonable  to  interpret  his  remarks  to  that  effect.  Marco  da  G*agliano  does 
not  say,  as  one  sometimes  find  stated,  that  he  was  present.  Being  in  Florence 
at  the  time  as  a  rising  student  of  composition  under  Bati,  he  either  based 
his  account  on  personal  experience  or  on  contemporary  local  reports.  At  any 
rate,  his  account  carries  with  it  considerable  weight, 

Binucciui  does  not  mention  a  date  of  performance.  He  merely  says  that 
Peri's  "Dafne"  was  performed  before  a  few  enthusiastic  listeners  and  later 
in  an  improved  form  of  the  text  at  Corsi's  palace  before  a  large  audience 
of  Florentine  noblemen,  the  Grand  Duchess  and  the  cardinals  Del  Monte 
and  Mont  alto.. 

The  presence  of  both  these  cardinals  furnishes,  I  think,  the  pivotal  clue. 
"We  know  from  the  "Storia  d'Etichetta",  (a  record  of  events  at  court  by  the 
master  of '  ceremonies)  that  they  actually  attended  on  January  21,  1599,  a 
performance  of  "Dafne",  though  not  at  Corsi's  palace,  but  at  Court,  at  the 
Palazzo  Pitti  "nella  sala  delle  statue",  the  same  hall  in  which  "Euridice" 
was  first  performed  one  year  later,  on  October  6,  1600.  This  apparent  contra- 
diction between  Rinuccini  and  the  "Storia  d'Etichetta"  would*  be  a  barrier 
to  further  deductions,  but  fortunately  the  household  accounts  of  Corsi's  wife 
are  preserved  and  therein  we  find  under  date  of  January  18,  1599  the  entry 
of  a  certain  sum  "a  Bomolo  [spenditore]  per  ispese  fatte  nei  giorni  che  s'fc 
fatto  la  comedia"  and  under  April  23  a  similar  entry.  This,  last  entry  may 
refer  to  expenditures  of  the  Corsis  for  the  Palazzo  Pitti  performance  of 
"Dafne"  but  this  inference  is  not  at  all  obligatory.  Also.  Signora  Corsi 
may  have  made  her  entry  for  January  18  several  days  later  but,  in  absence 
of  the  proof,  we  are  justified  in  following  the  lines  of  least  resistance  and 
in  assuming  that  she  made  her  entry  of  January  18  for  expenses  incurred 
by  a  performance  of  "Dafne"  at  the  latest  on  January  18,  1599.  Since 
such  a  performance  is  not  recorded  in  the  "Storia  d'Eticbetta"  it  would 
follow  that  it  took  place  at  Corsi's  palace,  if  at  all,  and  not  at  court.  There- 
with we  have  a  loophole  for  reading  into  Rinuccini's  account  that  "Dafne" 
was  performed  at  Corsi's  palace  not  later  than  January  18,  1599  in  the 
presence  of  the  two  cardinals  who  were  in  the  city  as  early  as  January  5. 
15991). 


1)  The  question  suggests  itself;  Were  perhaps  these  cardinals  in  each  other's 
company  in  Florence  at  some  earlier  date,  which  would  help  to  establish  the  correct 
chronology  of  "Dafne"?  Aleesandro  Guidotti  says  in  his  dedication  of  the  score 
of  Emilio  de'  Cavalieri's  "Rappresentatione  di  anima  et  di  corpo"  (Roma,  Nicolo 
Mutii,  MDC) :  ""    ^ '    ,    '  "    *      " 

K  . .  nel  1595  il  Qiuoco  delta  cieca  alia  presenza  de  gV  illustrissimi  cardinal! 

Monte,  e  Mont' Alto,  e  del  Serenias.  arciduca  Ferdinando". 

This  is. corroborated  by  a  letter  written  on  November  14,  1695  from  Florence 
by  Piermaria  Cecchini  to  Giov.  Battiata  Laderchi,  secretary  of  the'  duke  of  Ferrara. 
These  two  documents  offset  any  argument  that  may  be  derived  from  the  fact  that 
neither  the  "Storia  d'Etichetta"  nor  Settimani  in  his  diary  mention  the  presence 
of  the  cardinal  Del  Monte  when  speaking  of  the  performance  of  Cavaheri'a  "II 
Giuoco  della  cieea^  at  the  Palazzo  Pitti  on  October  29,  1595.  On  the  other  hand, 
in  none  of  the  various  sources  is  any  allusion  whatsoever  made  to  a  performance 
of  "Dafne"  in  October  1595  at  the  Corsi  palace  in  the  presence  of  these  two  car- 
dinals.    Nor  is  this  surprising,  since  the  first  performance   of  "Dafne",  according 
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Peri's  account,  at  first  reading,  appears  to  be  clear  and  definite,  but,  on 
the  contrary,  it  is  misleading.  In  the  first  place,  he  either  meant  that  Corsi 
and  Rinuccini  "fin  V  anno  1594"  requested  him  to  compose  "Pafne"  or  that 
at  the  request  of  these  two  gentlemen  he  composed  "Dafnfe"  "fin  1'  anno 
1694".  At  any  rate,  he  does  not  say}  though  that  is  now  commonly  taught, 
that  "Dafne"  was  performed  in  1594.  Even  if  the  second  interpretation  of 
his  ambiguous  statement  is  accepted,  it  is  clear  that  after  "Dafne"  was  com- 
posed "fin  1'  anno  1594",  it  must  have  consumed  time  to  prepare  and  re- 
hearse  the  work  for  performance.  This  necessarily  narrows  the  margin  of 
the  year  1594  still  more.  Now,  according  to  modern  Gregorian  chronology, 
the  last  months  of  the  old  Julian  Florentine  year  1594  coincide  with  the 
first  months  of 'our  year  1595.  Consequently  we  would  praciieallg  be  obliged 
to  look  to  tfm  first  months  of  our  year  1595  as  the  earliest  possible  dai&  of 
performance-  of  "Dafne",  even  if  Peri  with  his  words  "fin  1'  anno  1594"  in- 
tended a  reference  to  the  first  performance  of  his  "Dafne". 

Peri  does  not  say  where  "Dafne"  was  performed.  On  the  other  hand 
his  words,  too,  leave  no  doubt  that  the  first  performance  was  witnessed  by 
only  comparatively  few  music  lovers.  He  then  explicitly  states  ihat  the  work 
delighted  the  hearers  "por  tre  anni  continui  che  nel  carnovale  si  rappresentb"* 
By  what  turn  of  reasoning  Solerti  could  interpret  this  clear-cut  statement  to 
mean  that  "Dafne"  was  first  performed  during  carnival  of  1594/5  and  then 
during  the  throo  successive  carnivals  1595/6,  1596/7,  1597/8,  I  am  utterly 
unable  to  understand.  It  seems  to  me  that  Peri's  words  bind  us  to  the 
interpretation  that  "Dafne"  was  performed  during  three  successive  carnivals 
inclusive  of  the  first  (apparently  more  or  less  tentative)  performance.  Of  this 
performance  Pietro  Bardi,  conte  di  Vernio,  who  was  an  eye  and  ear  witness, 
said  in  1634: 

"La  prima  poesia,  che  in  istile  rappvesentativo  fosse  cantata  in  palco,  fu  la 
Favola  di  Dafne  del  Signor  Ottavio  Rinuccini,  messa  in  musica  dal  Peri  con  poco 
numero  di  suoni  con  brevity  di  scene,  e  in  piccola  stanza  recitata,  e  privatamerite 
cantata,  e  io  restai  stupito  per  la  meraviglia". 

Of  a  "Dafne"  by  Caceini  not  a  word  is  &aid,  though  Bardi's  hereditary 
interest  in  Caccmi  was  pronounced. 

Carnival  began  in  Florence  like  in  other  Italian  cities  end  of  December. 
This  would  imply  either  that  Peri's  "Dafne"  was  first  performed  in  1595  during 
carnival,  repeated  during  carnival  1595/6  and  again  repeated  during  carnival 
1596/7  or,  if  we  adhere  to  Marco  da  Gragliano's  date  of  carnival  1597  as 
that  of  the  first  performance,  that  "Dafne"  was  first  performed  during  car- 
nival 1697,  repeated  during  carnival  1597/8  and  tyjain  repeated  during  car- 
nival 1598/99.  '■     ' 

If  we  accept  the  first  alternative,  then  neither  Solerti  s  nor  my.  inter- 
pretation of  the  meaning  of  "tre  anni  continui"  could  possibly  carry  us  down 


to  both  Peri  and  Marco  da  Gagliano,  took  place  during  carnival,  whatever  the 
year  of  first  performance  may  have  been.  There  appears  to  be  no  record  of  both 
cardinals  mentioned  being  in  Florence  at  the  same  time  except  in  October  1595 
and  during  carnival  1599. 

Of  course,  there  always  remains  the  possibility  of  a  misprint  in  either  Peri's 
1594  or  Marco  da  Gagliano's  1597.  However,  we  are  not  justified  in  assuming  a 
misprint  —  which,  by  the  way,  so  far  as  I  can  see,  would  not  simplify  matters  — 
until  circumstantial  or  direct  evidence  obliges  us  to  do  so. 


% 
u 

I 


i 


K' 


" 


i$tm» 


0.  G.  Sonneck,  "Dafne",  the  first  opera.  107 

to  the  performance  or  performances  in  January,  i.e.  carnival  1B99  at  which 
the  two  cardinals  undoubtedly  were  present  It  would  imply  that  Peri  ob- 
served silence  on  the  most  conspicuous  performance  of  his  "Dafne"  recorded. 
That  is  hardly  credible. 

If  we  accept  Marco  da  Gagliano's  carnival  1597  as  the  date  of  the  first 
performance  and  further  accept  my  conjecture  that  the  Palazzo  Pitti  perform- 
ance of  January  21,  1699  was  preceded  by  a  performance  at  Corsi's  palace 
not  later  than  January  18,  1599  before  the  same  two  cardinals,  then  the 
contradictions  between  the  contemporary  reports  would  seem  to  vanish. 

This  theory  that  "Dafne"  was  first  performed  in*  carnival  1597  seems  to 
be  weakened  by  the  long  interval  between  "fin  V  anno  1594"  the  earliest 
possible  date  of  composition  and  carnival  1597,  the  deducted  date  of  first 
performance.  True,  but  we  have  seen  that  it  is  not  at  all  necessary  to  argue 
that  Perl  composed  "Dafne"  "fin  V  anno  1594"  (which  may  mean  January, 
February,  even  March  of  our  1595).  If  "fin  1*  anno  1594"  he  merely  was 
requested  by  Corsi  and  Einuccini  to  try  his  hand  at  an  operatic  setting  of 
"Dafne",  then  it  stands  to  reason,  as  this  was  a  venture  into  a  virgin  field 
of  composition,  that  Peri  did  not  go  about  his  task  in  a  hurry.  Indeed  his 
words  "onde  fatta  udire  a  quei  Signori  la  mia  openione"  would  seem  to 
imply  preliminary  deliberation  and  tests  before  he  demonstrated  to  them 
"questo  nuovo  modo  di  cantare"  and  the  actual  composition  of  such  "nuove 
musiche",  as  Peri — prior  to  Caccini! — called  them  in  the  dedication  of  his 
"Euridice"  score,  with  such  a  raffinemmt  of  careful  attention  to  the  setting 
of  the  verses  as  Rieinann  has  revealed  to  us  lately,  presumably  at  that  stage 
of  the  operatic  game  was  not  a  matter  of  just  a  few  days.  Furthermore, 
if  the  work  was  first  performed  during  carnival  1597,  rehearsals,  etc.  must 
have  preceded  the  performances  so  that  after  all  the  intervall  between  "fin 
V  anno  1594"  and  carnival  1597  is  narrowed  perceptibly; 

Finally,  the  acceptance  of  carnival  1597  as  the  date  of  first  performance 
would  explain  readily  why  Peri,  who  certainly  was  not  a  seeker  after  pri- 
ority, should,  while  insisting  on  his  own  different  manner  of  procedure,  in 
his  "Euridice"  preface  so  unreservedly  have  credited  Emilio  de'  Cavalieri  with 
the  priority  of  making  heard  "la  nostra  musica  sulle  scene".  If  Peri's  "Dafne" 
had  been  composed  "fin  1'  anno  1594"  and  performed  early  in  1595,  this 
tribute  to  Emilio  de'  Cavalieri  would  be  just  a  trifle  too  liberal.  On  the 
other  hand,  if  Peri's  "Dafne"  was  not  performed  until  carnival  1597,  then 
Peri's  tribute  would  be  entirely  plausible  and  justified,  since  Emilio  de'  Ca- 
valieri created  somewhat  of-  a  sensation  with  his  scenic  musical  pastoral  UI1 
Giuoco  della  cieca",  performed  on  October  29,  1595  at  the  Palazzo  Pitti  in 
continuation   of  his  pastoral   experiments    "II  satiro"    and   "Disperazibne   di 

Fileno",  both  of  the  year  1590  and  the  texts  of  all  three  by  Laura  Gui- 
diccioni. 

"Without  claiming  to  have  unravelled  the  knotty  problem,  I  believe  the 
chronological  history,  of  "Dafne"  to  be  about  as  follows: 

Not  later  than  "fin  1*  anno  1594"  Rinuccini's  "Dafne"  text  was  ready 
in  its  original  form  for  a  composer.  Not  earlier  than  "fin  1'  anno  1594" 
Peri  began  to  compose  it.  The  first  performance  took  place  before  a  small 
audience  of  connoisseurs  at  Coral's  palace  during  carnival  1597.  The  work 
was  repeated  during  carnival  1597/8  at  Corsi's  palace  in  the  original  or  in 
the  improved  version  of  which  Einuccini  speaks.     The  work  was  again  re- 
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peated,  this  time  surely  in  the  improved  version,  at  Corgi's  palace  before 
the  two  cardinals  Del  Monte- and  Hontalto  not  later  than  January  18  (carni- 
val) 1599  and  again,  but  at  the  Palazzo  Pitti,  before  the  -same  cardinals 
and  a  large  audience  of  Florentine  nobility,  on  January  21/  15.99. 

From  the  household  accounts  of  Signora  Corsi  we  further'  know  that 
"Dafne"  must  again  have  been  performed  at  the  Corsi  palace  late  in  August 
1600  and  it  is  perhaps  for  this  performance  that  the  libretto  (of  course  the 
improved  version;  the  original  version  ia  not  extant)  was  printed.  It  should 
be  noted  that  Signora  Corsi  does  not  mention  Peri. 

Again  "Dafno"  was  revived  on  October  26,  1604  at  the  Palazzo  Pitti 
[not  at  the  Corsi  palace,  as  Grandolfi  incorrectly  stated)  in  honop  of  the  duke 
of  Parma.  The  libretto  for  this  performance  (a  reissue  of  the  1600  ed.  with 
new  title  page)  exists,  whereas  no  copy  of  the  libretto  used  for  the  perform- 
ance at  Mantova  in  1608  of  Marco  da  Gagliano's  "Dafne"  in  a  further  re- 
vision of  the  text  by  Rinuecinx,  has  been  traced1).  Possibly  no  such  libretto 
was  published.    The  performance  of  1604  is  recorded  in  Tinghi's  diary,  which 

forms    the    substance  of  Solerti'a   fascinating   book  "Musica,    ballo  e  drammatica 

alia  corte  Medicea  dal  1600  al  1640".  It  should  be  noted  thai  Tinghi  does 
not  mention  a  composer. 

Whose  score  was  used  for  these  performances  of  August  1600  and  Octo- 
ber 26,  1604?  Giulio  Caccini  started  on  his  voyage  to  France  in  September 
1604.  Consequently  this  fact  together  with  his  own  statement  that  his  "Dafne" 
music  was  performed  at  Corsi's  palace,  whereas  the  1604  performance  oc- 
curred at  the  Palazzo  Pitti,  excludes  Caccini.  The  probabilities  are  that  Peri's 
score  was  used. 

That  Caccini's  "Dafne"  music  was  not  used  for  performance  during  Peri's 

"tre  anni  continui",  I  think,  is  a  fairly  save  hypothesis,  expecially  as  Peri 
does  not  mention  interpolations  from  a  score  by  Caccini,  whereas  he  did  not 
hesitate  to  state  that  some  of  Caccini's  "Euridice"  music  was  used  in  the 
first  performance  of  his  own  "Euridice"  on  October  6,  1600.  That  Caccini's 
"Dafne"  music  was  not  drawn  upon  for  the  performance  on  January  21, 
1599,  is  certain,  since  it  did  not  take  place  at  the  Corsi  palace  but  at  the 
Palazzo  Pitti. 

■  There  remains  the  performance  late  in  August  1600.  To  this  Peri  laid 
no  claim  and  as  no  composer  is  mentioned  by  Signora  Corsi,  it  is  permis- 
sible to  argue  that  at  least  for  this  performance  music  by  Caccini  was  used.  \ 
Permissible  but  not  obligatory,  because  Caccini's  words  "la  musica  che  io 
feci  nella  favola  della  Dafne  del  Sig.  Ottavio  Binuccini,  rappreseniata  in  casa  «:: 
del  Sig,  Jacopo  Corsi"  do  not  necessarily  imply  either  that  he  composed  the 
whole  text  or  even  that  the  music  composed  by  Elm  was  used  in  a  stage 
performance  of  Rinuccini's  "Dafne"  favola.  "What  makes  the  use  of  music 
by. Caccini  even  in  August  1600  doubtful  is,  that  Caccini  forgot— and  he 
was  not  given  to  forgetting  such  things — to  mention  his  share  in  the  history 
of  "Dafne"  in  his  "Euridice"  preface  though  he  had  ample  time  to  incor- 
porate pertinent  remarks  therein!  For  the  same  psychological  reason  it  is 
doubtful  that  "Dafne"  music  by  Caccini-  was  performed  at  all  up  to  the  time 
that  he  sent  his  "Nuove  musiche"  to  the  press  in  1602,  since  they,  too,  fail 
to  mention  any  muBic  composed  by  him  for  Rinuccini's  "Dafne" ! 


t 


'S 


—  ■ 

...  m 

1)  For  the  differences  between  these  texts  see  vol.  2  of  Solerti'e  "Gli  albori" 
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On  purpose  so  far  nothing  has  been  said  about  Corsi1  s  "Dafne"  music. 
This  much  Peri  makes  perfectly  clear  that  Jacopo  Oorsi  had  already  com- 
posed "arie  bellissime  per  quella  favola"  before  he,  Peri,  undertook  to  set 
the  "Dafne"  text  according  to  his  own  ideas.  Peri's  account  does  not  permit 
us  to  argue  that  these  arias  by  Oorsi  were  interpolated  for  the  performances 
of  Peri's  score.  In  view  of  Peri's  silence  on  this  point,  the  correctness  of 
Marco  da  Gragliano's  statement  that  Peri  "approvato  parte  dell'  arie  gi&  com- 
poste,  si  diede  a  comporre  1'  altre"  which  would  seem  to  imply  that  in  carni- 
val 1597  a  score  was  used,  largely  by  Peri,  but  partly  by  Oorsi,  becomes 
rather  doubtful. 

A  disturbing  element  is  thrown  into  the  chronology  of  "Dafne"  as  out- 
lined  above  by  the  entry  of  the  "Storia  d'Etichetta"  for  the  performance  of 
"Dafne"  on  January  21,  1599.  The  "Storia  d'Etichetta"  does  not  mention 
Peri j  but  says  "si.  fece  nella  sala  delle  statue  la  pastorella  in  musica  del 
Sig.  Jacopo  Corsi".  It  is,  of  course,  possible  that  Corsi  had  composed  the 
entire  "Dafne"  text  in  the  meantime  and  a  literal  interpretation  of  the  entry 
in  the  "Storia  d'Etichetta"  would  therefore  mean  that  a  "Dafne"  score  by 
Corsi  was  performed  on  January  21,  1599.  "While  conceding  this  possibility, 
something  else  must  be  taken  into  consideration  which  weakens  this  possib- 
ility very  much.  The  courtier  diarists  do  not  aeem  to  have  taken  the  trouble 
to  inform  themselves  about  the  composers  who  furnished  the  music  for  these 
court  entertainments.  Thus  the  ambassador  of  Parma  wrote  to  his  duke 
about  "Euridice" :  "si  rappresentd  in,  casa  del  Granduca  da  uri  gentiluomo 
della  citt&  la  fa  vol  a  di  Orfeo  et  Euridice  in  versi  e  sempre  in  musica,  che 
durb  un  ora  e  mezza"*  Furthermore  Tinghi  attributed  the  score  of  "Euridice" 
to  Emilio  do'  Cavalieri  and  just  as  hazy  were  Giovanni  del  Maeatro's  notions 
about  the  composer  of  "Euridice"  when  he  said  in  his  "Memorie* :  "dopo 
desinare  si  fece  una  commedia  nel  Palazzo  do'  Pitti  sul  salone  di  sopra,  tutta 
in  musica  opera  del  Signor  Jacomo  Corsi  e  materia  del  Signor  Ottavio  Ei- 
nuccini".  The  correct  state  of  affairs  was,  however,  recorded  by  Michel ang- 
nolo  Buonarotti  in  his  official  "Descrizione"  (1600)  of  the  festivities.  "With- 
out mentioning  Peri  or  Caccini,  he  wrote:  "laonde  avendo  il  Signor  Jacopo 
Corsi,  faiia  messere  in  musica  con  grande  atudio  la  Euridice,  affettuosa  e 
gentilissima  favola  del   Signor  Ottavio  Rinuccini". 

Thus,  quite  in  keeping  with  the- ideas  of  the  time,  Jacopo  Corsi,  Maecenas 
and  "Padre"  of  music  (as  Marco  da  Gagliano  calls  him),  was  considered  to 
have  had  a  kind  of  proprietary  right  as  author  in  the  entertainments  planned 
and  financed  by  him  for  court.  It  was  of  no  particular  interest  to  courtiers 
to  know  the  names  of  professionals  engaged  to  provide  the  music  for  enter- 
tainments under  the  auspices  of  a  gentleman  like  Corsi.  Other  librettos  of 
the  time  have  come  to  my  notice  which  bear  out  this  impression.  In  such 
caseSj  as  in  the  case  of  "Dafue",  words  like  "la  pastorella  in  musica  del 
Sig.  Jacopo  Corsi"  would  therefore  by  no  means  always  signify  composed 
by  Corsi  but  the  "pastorella  in  musica"  which  Corsi  engaged  some  musician 
to  compose  for  entertainments  planned  by  him. 

Notwithstanding  the  plain  historical  fact  of  priority,  very  little  interest 
was  taken  in  Corgi's  share  in  the  first  opera  until,  quite  accidentally,  Hiss 
Hortense  Panum,  while  collecting  material  for  her  and  Mr,  Behrend's  history 

of  music >  discovered   at  the  Brussels  Conservatory  library  in  1888,   two  ex- 
cerpts  from   "Dafne"  in  a  collection   of   (late   16th   and   early  17th  century) 
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monodies,  and  these  excerpts'  bore  the  heading  "del  Se.  Jacopo  Oorsi".  Miss 
Panurti  then  published  these  two  excerpts  (the  one  Apollo's  "Non  curi  la 
mia  pianta",  .the  other  the  final  chorus  "Bella  ninfa  fugitiva"  in  '  the  Musi- 
kalisches  "Wochenblatt,  1888  (v.  19,  p.  346-347).  This  fact  was*  not  mentioned 
by  Mr.  Wotquenne  when  he,  in  1901,  with  not  quite  correct  historical  notes, 
published  tho  two  Corsi  torsi  in  photographic  facsimile  on  two  fly-leaves  between 
p.  4U-47  of  his  "Annexe  I  ,  a  catalogue  of  seventeenth  century  opera  and 
oratorio  libretti  in  the  Brussels  Conservatory  library.  "Bella  ninfa"  was 
also  published  by  Hortense  Panum  and  W.  Behrend  in  their  "Illustreret 
inusikhistorie"  (1905,  p.  218-239)  and  both  pieces  by  Solerti  in  his  "Gli  al- 
bori  del  melodramma"    (I,  Suppl.). 

It  is  one  of  the  caprices  of  fate,  indeed,  that  the  "Dafne"  scores  of  both 
Peri  and  Caccini  should  have  been  .lost  to  us,  but  that  music  by  Jacopo 
Corsi,  who  was  the  first  to  compose  parts  of  Rinuccini's  text  of  this,  the 
first  opera,  should  have  been  preserved!  In  conclusion,  it  is  an  equally 
strange  fact  that  the  "La  Dafne"  libretto  of  1600  contains  nothing  in  the 
way  of  a  dedication  or  preface,  whereas  most  librettos  and  scores  of  the  time 
do  contain  such  matter ,  now  so  invaluable  for  historical  purposes.  On  the 
other,  hand,  the  "Dafne"  libretto  contains  a  laudatory  poem  of  eight  stanzas 
addressed  by  Rinuccini  to  Corsi.  The  .first  stanza  of  this  poem,  in  which 
we  are  justified  in  seeing  something  more  than  a  poet's  complimentary  "bou- 
quet" reads: 

uDel  S.  Jacopo  Corsi. 
Qual  novo  altero  canto  » 

■ 

0  Musa,  d  Dea  midetta,  ond' io  risuoni 

Corsi  tuo  nobil  vanto, 

Corsi,  che  tutti  sproni, 

E  tutti  accendi  all©  virtu  celeati,  ■ 

Ment-reprimier  le  belle  vie  calpeflti*)." 
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1)  This  little  study  represents  the  notes  in  the  Library  of  Congress  ^Catalogue 
of  Opera  Librettos  Before  1800*  (now  in  press)  under  "La  Dafne  d'  Ottavio  Rinuccini 
rappresentata  alia  Sereniss,  Gran  Duchessa  di  Toscana  dal  Sign  or  Jacopo  Corsi"* 
(Firenze,  Giorgio  Marescotti,  MDO.  12  unmimb.  1.  21  cm.)  As  such  a  study  might 
not  by  suspected  there  by  those  interested  in  the  origin  of  opera,  I  believed  that 
publication  in  the  "Sammelb&nde"  was  desirable. 


r 


" 


i 


■ 

- 


r 


' 


- 


r> 


■ 


■ 


-     < 


< 


■   ■ 


■ 


r 


' 


' 


i 


,  4  .  I, 


■  J* 


r       I      I 


r 


"' 


'  ' 


4 


■ 


*m 


J* 

1fc 


tittfe 


<  i  \  j&^tt  •«» 


i 


1*1 


t 


K 


Alberto  Cametti,  Chi  ei*a  V  «Hippolita»  etc.  HI 


Chi  era  Y  «Hippolita», 
cantatrice  del  cardinal  di  Montalto. 

Ricerche  di 

Alberto  Cametti. 

(Roma.) 

Redire  ad  fasios.    Hor. 

Fra  i  piti  ferventi  ammiratori  e  i  pi  a  munifici  protettori  MI*  arte 
musicale  che  vissero  in  Roma  tra  la  fine  del  '500  e  il  principio  del  '600, 
il  primo  posto  spetta  senza  dubbio  al  cardinal  di  Montalto,  Alessandro 
Peretti  Damasceni,  pronipote  di  Sisto  V1). 

«..,..  niente  meno  di  lui  —  dice  il  Giustiniani  —  si  dilettb  della 
musica,  perchS  di  pin  sonava  il  cimbalo  egli  per  eccellenza,  e  cantava 
con  maniera  soave  et  afEettuosa  e  teneva  in  sua  casa  molti  della  profes- 
sion che  eccedevano  la  mediocrity,  e  tra  gli  altri  il  Cavaliere  del  Leuto 
e  Scipione  Dentici  del  Cimbalo,  sonatori  e  compositori  eccellenti,  e  poi 
Orazio  [Micki]  sonatore  raro  d'  Arpa  doppxa,  e  per  cantare  ayeva  Onp- 

frio  Giialfreducci  eunuco,  Ippolita  napoletana*  Melchior  [Faloniroii&\ 

Basso,  e  molt'  altri  a'  quali  dava  grosse  provigioni*2):  e  piti  ihnanzi  lo 
stesso  Griustiniani  aggiunge  che  questo  porporato  «soriava  e  cantava  con 
molta  gratia  ed  affetto,  se  bene  aveva  im  aspetto  piu  tosto  martiale  che 
apollineo,  et  una  voce  da  scrivere,  come,  si .  suole  dire  .  .  .»3). 

II  ricchissimo  cardinale  era  vice  cancelliere  della  Ohiesa  dal  1589 
e  come  tale  abitava  nell*  ampio  palazzo  della  Cancelleria,  rifabbricato 
cent1  anni  prima  dal  Riario,.  dove  «si  tratteneva  con  una  <Jelle.  pifl 
numerose  famiglie  e-pift.  splendide  che  allpra.si  vedessero  in  Roma>4)7  e 
dove  passava  piacevolmente  la  vita  dormerido  il  giorno  e  sollazzandosi 
alia  notte,  diatribuendo  a  larghe  mani  elemosine  ai.poveri,  costruendo 
chiese  o  beneficandole  con  sussidi  e  spargendo  a  larghe  mani  «remunera- 
zioni,  favori,  aiuti,  emolumenti  dati  a  persone  virtuose,  tanto  ornate 
di  sacre  lettere  quarito  a  legisti,  filosofi,  poeti,  pittori,  cantori  e  sonatori, 
ecclesiastici,  interpret!  et  altri,  tenendo  in  corte  con  molta  sua  spesa 
gran  numero  de  detti*5), 

- 

r  .  * 

i 

1)  Figlio  di  Fabio  Damasceni  e  di  Maria  Felice  Peretti-Mignucci;  figliaquesia, 
a  sua  yolta,  di  Camilla,  sorella  di  Siato .  V.  - 

2)  Giustiniani  V.,  Diseorso  sopra  la  rnusicadd  suoi  tempi  (1628),  ristampato  dal 
Solerti,  Le  origini  del  melodramma.    Torino,  Bocca,  1903.  (p.  110.) 

8)  Id.,  pa$.  115—116.    \  •       . 

4)  Memorte  del  card,  Quido  Bentivoglio.  .  .  Mi  Ian  o,  Daelli,  1864,  vol.  I,  pag.  61— 62. 
6)  B  r  i  c  c  i  o  G. ,  II  picttfiio  et  la  mestitia  deW  alma  citta  di  noma  •  per  ia  morte 
delV  III.  e- Rev.  Sig.  Alessandro  Peretti  card.  Montalto.  Roma,  1628.  (pag.  1.) 
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Liberale  e  grande  di  cuore,  signorilmente  generoso,  benchfc  nato  in 
umile  condizione,   quando,   a  soli  cinquantatre  anni,  il  2  giugno   1623, 

mori  per  aver  abusato  di  gelati  e  bevande  fredde,  la  sua  perdita  fu 
rimpianta  da  tutta  Roma  e  tutfci  i  commei'cianti  del  quartiere  dove  abi- 
tava  addobbarono  a  lutto  le  mostre  dei  loro  negozi  *). 

In  quell'  ambient  e  fastoso,  e  per  almeno  venti  anni,  visse  la  canta- 
trice   Ippolita,  gik  accennata   dal    Giustiniani,    della    quale    andremo    a 

parlare. 

*  * 

E  questo  scrittore  h  il  primo  del  suo  tempo,  il  quale  aceenni  alia 
nostra  virtuosa  e  1'  unico  che  ci  dia  la  notizia  che  essa  fosse  <napole- 
tana*.  Dopo  di  lui,  meno  concisamente  ne  parla  il  Della  Valle,  nella 
ben  cognita  lettera  al  Guidiccioni  del  16  gennaio  1640;  egli,  dopo  aver 
detto  di  Vittoria  Archilei,  che  era  cantatrice  di  arte  e  dotata  di  buona 
voce,  sebbene  non  bella  di  aspetto,  prosegue:  j 

«Ma  V  Ippolita  del  cardinal  Montalto,  pii  moderna,  che  credo  che  ancor 
viva,  pass6  battaglia2)  nelle  nozze  del  Gran  Daca  Cosimo,  alle  musiche  delie 
quali  vi  fu  coacorso  dei  migliori  cantanti  di  tutta  l'Xtalia  meierae*3). 

Gib  6  perfettamente  esatto.  Per  le  nozze  di  Cosimo  de'  Medici  con 
Maria  Maddalena  d'  Austria,  celebrate  nelT  ottobre  del  1608  a  Firenze, 
in  quella  Corte  arnica  dello  sfarzo  e  in  quella  cittk  che  aveva  visto 
sorgere,  nei  primi  tentativi  del  «recitar  cantando*,  il  melodramma,  si 
voile,  anche  nell*  intento  di  emulare  la  Corte  di  Mantova  per  le 
musiche  cola  eseguite  in  occasione  di  altre  nozze  principesche4),  pre-' 
parare  qualche  cosa  di  straordinario  e  si  pensd  di  far  rappresentare 
addirittura  tre  opere.  Accadde  quindi  che  i  musici  del  Granduca  non 
potesaero  bastare  e  si  doresse  ricorrere.a  quelli  del  cardinal  di  Montalto5), 
il  quale  aveva  gran  dimestichezza  coi  Medici,  per  essere  stato  pid  volte 
ospite  loro  ed  aver  goduto  di  spettacoli  dati  in  onore  suo  e  di  altri 
personaggi6).  Tra  i  cantanti  concessi  in  prestito  dal  Peretti  v'  era 
appunto  1'  Ippolita. 
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1)  Briccio,  Op.  cit.,  pag.  2. 

2)  Poichfe  qualcuno,  citando  il  Delia  Valle,  ha  riportato  questa  locuzione  *passar 
battaglia»  facendola  seguire  da  un  *sm*f  ricorderb  che  il  Fanfani  non  tralascia  di 
registrare  il  significato  di  esaa  nel  senso  di  *essere  eccellente  nel  auo  genere,  non 
temer  confronto  e  dirsi  di  cosa  e  di  persona*. 

3)  Lettera  riprodotta  recentemcnte  dal  Solerti,  Le  origini  del  melodramma 
(pag.  164). 

4)  Se  ne  trova  un  resoconto  nelSolerti,  Qlialboridel  melodramma.  Palermo. 
Sandron,  1904  (vol.  I,  cap.  II), 

6)  Solorti,  Mtmca*  BaUo  e  Drammaitea  alia  Corte  Med-kea  dal  1600  al  1637, 
Firenze,  Bemporad,  1905  (pag.  39  e  segg.}  e  014  Albor%  -ecc.    (vol,  I  cap.  X).  ■  = 

.  6)  Nell1  ottobre  del  1595  egli  tonne  abatteaimo  il  principe  Francesco  de' Medici  % 

e  vi  udi  Qiuoco  della  Gieca  di  Laura  Guidiccioni  e  una  pastorale  di  Emilio  de'  Cava-  J 

lieri:  nel  1699  vi  udl  la  Mosca  eieca  del  medesimo  e  la  Dafne  del  Peri  (21  gennaio):  % 

nel  dicembre  1602  vi  ascoltd  t  Buridiee  del  Caccini  (Solerti,  Qlialbori,  vol.  L 
pag.  52,  65,  61,  66).  '  ' 
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II  fatto  che  questa  cantatrice  doveva  prender  parte  a  quelle  feste, 
faceva  gia  correre  anticipatamente  per  V  Italia  i  giudizi  sulla  sua  valentia. 

Una  lettera  del  poeta  Rinuccini  al  card,  Ferdioando  Gonzaga ,  del 
2  agosto  1608,  di  cui  non  ci  e  rimasto  il  testo  intero  perche  lacerata  la 
carta,  accenna  ad  essa  in  termini  assai  lusinghieri: 


L 


«.  ,  .  Dico  del  tniglior  senno  ... 

*che  noi  non  siamo  ... 

<eantaref  non  caritandi)  ,  .  . 

•  Soma,  fra  quali  quella  [donna  del  sig,  card  J 

*di  Montalto  riesce  cosa  .  *  . 

*meraviglia  e  passa  tutte  tutte  e  di  gran  lungka, 

*cosi  dicono  gV  mtcndenti,  io  aneora  non  V  ho  udtta* '). 

E  Marco  da  Gagliano,  scrkendo  da  Firenze  il  30  settembre  susse- 
guente  al  medesimo  cardinale  Gronzaga,  per  esprimere  il  suo  contento 
che  esso  avesse  in  progetto  di  verseggiare  una  favola  e  la  speranza  che 
la  facesse  musicare  a  lui,  avvertiva  che  «la  donna  dell'  Illmo  .Card1* 
Montalto*  era  «cosa  rarissima*;  ed  aggiungeva:  «se  non  fussi  che  la  sig. 
Vittoria  [Archilei]  la  sup  era  di  bontti  di  voce,  direi  assolutamente  che 
ella  fusse  piu  smgolare*2). 

G-iunta  sulle  rive  dell'  Arno,  V  Ippolita  si  fece.  conoscere  dalla  no- 
bilta  fiorentina  cantando  ad  un  ricco  banchetto  che  preeedette  di-tre 
giorni  1' esecuzione  delle  opere:  lo  ricorda  il  Bertazzublo,  agente  manto.- 
vano,  chiamandola  «la  Romana  [sic]  dell' Illmo  Cardinal  Montalto*  3). 

II  22  ottobre  (1608)  si  esegul  la  prima  opera,  la  NoUe  d*  amore,  su 
versi  del  Cini,  e  un  cronista  citato  dal  Solerti  scriveva  che  «la  ,sigT1 
Hippolita  musica  del  sigre  Carl'e  Montalto  -  si  segnald  mirabilmente  ,nel 
canto*4):  e  1'  unica  virtuosa  menzionata  dal  diarista,  come  e  la  sola  di 
cui  esso  faccia  accenno  parlando  della  seconda  opera,  22  giudixio  di 
Paride,  poesia  di  Michelagnolo  Buonarroti  junior,  rappresentata  .il  25 
successivo :  *. 

«II  vanto  nella  musica  toccfc  alia  Sra  Hippolita  del  Sre  Car19  Montalto, 
e  ben  si  conosccva,  poicbfe  semprc  ri  era  strepito,  se  non  quando  eaaa 
cantava  ch'  allora  si  serbaya  universalmente  uno  esquisito  silenzio*5). 

Ben  a  ragione  dunque  il  Delia  Yalle  affermava  che  quella  cantatrice 
aveva  «passato  battaglia*  in  quella  occasione;  h  questa,  del  resto,  la 
prima  volta  che  mi   occorre   di  trovar  menzionato  il  nome  di  lei  nelle 

cronache  del.  tempo  fin  qui  conosciute. 


■  > 


*mJ$  Civita  Am    0.  Rinuccini  e  il  sorgere  del  mefodmmma  in  Italia.    Mantova, 
1900  (pag.  193—94). 

2]  Vogel  li.,  Marco  da  Oagliano  (dal  Viertelfahrssckrift  fur  Musiktoissenschaf^ 

3)  Solerti,  Musica,  ecc.  pag.  55. 

4)  Solerti,  Id.  pag.  45.  6)  Id.,  pag.  47. 

s.  a.  IMG.  XV.  o 
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Anche  Olaudio  Monteverdi,  nella  sua  breve  permanenza  in  Roma  del. 
novembre  16iO.  ebbe  agio  di  udire,  in  casa  del  cardinale  Ferdinando 
Gonzaga,  1*  Ippolita:  scrivendone  egli,  dopo  il  suo  ritorno.in  Mantova,  e 
con  lettera  28  dicembre  1610,  all*  ambasciatore  del  duca  in  Roma, 
confrontava  la  cantatrice  con  la  figlia  di  Giulio  Caccini  (Francesca),  ma 
lodava  piti  questa  perchfc  sapeva  suonare,  e  bene,  «il  liuto,  il  chitarineto 
et  il  clavieembano>:  superiore  a  tutte  e  due  egli  reputava  pero,  non  so 
se  per  cortigianeria,  Adriana  Basile-Baroni,  perch&  cantava,  suonava  e 
parlava  benissimo  e  quando  «tace  o  aceorda,  ha  parti  da  essere  mirate 
e  lodate  degnamente*1}.     Ah  biricbino  d*  un  Monteverdi!     * 

II  valente  cembalista  Giovan  Giacoino  Maggi,  al  servizio  del  cardinal 
Peretti  ci  fa  sapere  che  V  Ippolita  possedeva  un  cembalo  fabbricato  a 
Firenze  da  Viticenzo  Bolcione,  ch'  era  il  migliore  cembalo  di  Roma, 

Apprendiamo  ci6  da  una  lettera,  datata  da  Roma  il  2  marzo  1611 
al  solito  cardinal  Gonzaga2);  in  essa  egli  parla*  di  una  pastorale  eseguita 
in  casa  durante  il  carnevale,  per  la  quale  s'  era  servito  di  un  cembalo 
di  propriety  del  cardinale  stesso,  ma  che  era  stato  rovmato  da  un  cem- 
balaro  mal  pratico,  e  lo  consigliava  a  farsene  costruire  uno  nuovo  dal 
Bolcione   ccbe  veramente  b  valent'  huomo  in  questo  esercitio  et  b  quelle 

che  ha  fatto  il  cimbalo  della  Sra,Ipolita  e  Sr  Cesar  e  che  cei*to  h  riuscito 
il  meglio  cimbalo  di  Roma  perchfe  ha  gran  voce  e  se  ci  pud  cantar  sopra, 
e  cosl  ha  da  essere  quello  di  V.  3.  Illma,  alia  quale  tutti  unitamente  la 
Srft  Ipolita,  il  Sv  Oesare  et  io  facemo  riverenza,  ece.». 

Un  altro  piti  tardo  accenno  alia  Ippolita  si  trova  in  due  lettere  del 
1620.  In  quell'  anno  la  pur  famosa  cantatrice  Adriana  Basile-Baroni, 
nei  recarsi  a  Mantova,  si  era  trattenuta  alia  Corte  di  Modena;  quivi  la 
principessa  Giulia  Felice  D'  Este  Y  aveva  udita  e  ne  aveva  potuto  fare 
il  paragone  con  Ippolita;  e  scrivendone  al  cardinale  Ales sandro  D'  Este, 
a  Roma,  in  una  lettera  del  24  giugno,  gli  diceva: 

«Sentii  poi  a  can  tare  1'  Adriana  con  grandissimo  mio  gusto  .  .  .  a  me 
parse  perd  che  rippolita  del  card.  Montalto  habbi  miglior  voce:  di  gratia 
V.  S.  Ill  ma  mi  facci  ho  nor  e  di  scriverme,  se  coal  pari  a  lei  ch}  io  so  che  Ih 
sentita  nel  passar  per  Roma  oltra  alle  altre  volte  ,  .  ,  -  ,»3). 

Alia  risposta  del  cardinale,  essa  replicava,  il'  7  luglio  successivo: 

«L' Adriana  mi  riuscl  assaissimo  et  6  apunto  come  dice  V.  S.  Illma, 
L'Hippolita  di  Montalto  k  miglior  voce  ma  molto  inferiore  di  bellezza  che 
rende  all'  udito  gusto  infinito  ma  6  un  poco  noioaa  a  chi  la  mira,  dove  que- 
sta  dh  il  gusto  compito  a  chi  Tascolta*4), 

1)  Davari  S.,  Notixie  biografiche  del  distinto  maestro  di  mwica  C.  Monteverdi. 
Mantova,.  1886,  (pag.  24— 25). 

2)  Vo gel,  Op.  cit.,  doc.  22. 

3)  Ademollo  A.,  La  bell1  Adriana  ed  alirc  virtuose  del  suo  tempo  alia  Corte  di 
Mantova.    Citta,  di  Castello,  Lapi,  1888  (pag.  263—64). 

4)  Adomolld)  Loc.  cit. 
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Essa  poteva  dunque  rivaleggiare  di  voce  con  la  Basile  ma  non  di 
bellezza.    Aveva,  in  questo,  ragione  il  Monteverdi! 

Ma  chi  era,  infine,  questa'  Ippolita  di  cui  non  ci  resta  che  il  ricordo 
del  nome  di  battesirao  e  della  sua  origine  napolitana?  Tentiamo  di 
scoprire  qualche  cosa  dell'  essere  suo  e  di  riportare  alia  luce,  dopo  tre 
secoli  d'  oblio,  la  sua  persona. 


* 


Tra  le  feste  musicali  che  il  cardinal  Peretti  deve  avere  indubbiamente 
offerto,  e  non  di  rado,  alia  nobilta  e  all'  alto  clero  di  Roma  pel  corso 
di  trent'  anni  —  e  delle  quali  qualche  cultore  di  storia  della  musica 
dovrebbe  occuparsi  —  di  una  almeno  ci  sono  rimaste  larghe  relazioni; 
ed  e  quella  data  nell'  occasione  delle  nozze  del  proprio  fratello  il  prn> 
cipe  di  Venafro,  cioe  Michele  Peretti,  con  la  prineipessa  Anna  Maria 
Oesi»).  Per  questo  matrimonio,  celebrato  nel  novembre  1613,  si  voile 
eseguire,  come  era  solita  costumanza  del  tempo,  nel  carnevale  del  suc- 
cessivo  anno,  una  favola  in  musica  o  meglio  «un  festino  accompagnato 
da  balli»  cbiamato  anche  «veglia  alia  fiorentina*. 

E  f  u  V  Amor  pudico  di  Giacomo  Oicognini.  Lo  spettacolo,  di  cui 
parlero  piu  diffusamente  in  altro  mio  prossimo  lavoro,  ebbe  luogo  nel 
palazzo  della  Cancelleria  ed  ebbe  tre  rappresentazioni,  il  5,  il  9  e  1'  11  feb- 
braio  1614. 

Esso  si  divideva  in  cinque  parti,  distinte  col  nome  di  «ore>.  Compo- 
sitor e  della  musica  della  prima  e  seconda  ora  fu  il  cembalista  cav. 
Cesare  Marotta;  della  terza  ora  fu  Pellegrino  Muzi  (Mutii)  e  della  quar- 
ta  e  quinta  Ippolito  Machiavelli;  dei  "cori  Bernardino  Nanino,  artisti 
tutti  al  servizio  del  cardinal  di  Montalto,  meno  il  Muzi  che  stava  al 
soldo  del  principe  Peretti  stesso2).-  Esecutori  furono  Innocenzo  Menghi, 
Francesco  Severi,  Pietro  Oiamoricone,   G-iovan  Domenico  Puliaschi,  vir- 

1)  Sono  note  le  romantiehe  vicende  di  questo  matrimonio.  Michele  Peretti 
era  rimaato  proprio  in  quell'  anno  1613  (6  febbraio)  privo  della  sua  prima  moglie 
Marghenta  della  Somagha,  da  cui  aveva  avuto  tre  figli,  Francesco.  Camilla,  poi 
monaca,  e  Maria  Felice,  in  seguito  spoea  del  principe  Savelli.  %li  si  trovava  allora 
sui  trentasette  anni. 

Francesco,  volendo  aminogliarsi,  s'  era  promesso  appunto  con  Anna  Maria  Cesi, 
che  aveva  preso  ad  amare  fortemente.  Ma,  della  fidanzata  del  figlio  e'innamoro" 
subito  Michele  e  non  volendo  nemmeno  attendere  1'  anno  di  vedovan2a  s1  affretto 
a  sposarla!  Francesco,  disperato,  fuggi  a  Napoli  e  si  fece  eacerdote:  seguita,  nel 
febbraio  1631,  la  morte  del  padre,  torno.  in  Roma  e.dieci  anni  dopo  divenne  cardinale. 

2)  A  questa  favola  accenna  il  Monteverdi  in  una  lettera  del  9  dicembre  1616 
qnando  dice:  «Et  qui  imitare  il  Sig"1  Cardinal  Montalto  che  fece  una  comedia  che 
ogni  sogetto  che  in  essa  interveniva  si  compose  la  sua  parte*.  {Davari,  Op.  cit. 
pag.  38). 

Per  essere  esatti  bisogna  avvertire  che  in  una  scena  della  quarta  parte  dell' 
Amor  pudieo,   rappresentante  i  Campi   elisi,   figuravano  i  quattro    poeti    Dante 
Sannazaro,  Petrarca  e  Ariosto,  le  cui  parti  furono  composte  e  cantate  rispetti- 
vamente  dal  Puliaschi,  dal  Muzi,  dal  Ciamoricone  e  da  Ludovico  .  .  .  [Petrorsi?] 
virtuoso  del  principe  Savelli. 
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tuosi  del  cardinal  Borghese,  Giacomo  Yerovio,  Clelia  Agazzari,  Cesare 
Zoilo,  Felice  Sanci,  Pietro  Paolo  Sabatini,  piti  i  virtuosi  — .  suonatori  e 
cantanti  •—  .del  cardinal  Montalto ,  qualr  il  famoso  bajsso  Melchiorre 
Palontrotti,/  il  cimbalista  Giovan  Giacomo  Maggi,  il  soprano  Domenieo 
Tombaldini,  il  Macbiavelii  e  il  Marotta  stessi  e  V  arpista  Orazio  Michi. 
La  parte  di  Venere  fu  affidata  a  «Hippolita  Marotta,  moglie  del  detto 

cavaliero*.  .,, 

Si  capisce  ora  facilmente  perche  il  Maggi,  nella  citata  lettera  del 

1611,  unisse  insieme  i  norm  della  «Sr*  Ipolita*  e  del  «Sr  Cesare*. 

*  *  ■*    '  1 
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Ma  il  lettore  vorra  certamente  sapere  qualche  cosa  di  piti  sul  conto 
dei  coniugi  Marotta  ed  io  procurer6  di  soddisfare  la  sua  curiosita  fru- 
gando  nei  document!  notarili  del  tempo. 

E   per  primo,  per  seguire  V  ordine   di  tempo,   vediamo  chi  fosse  il 
cembalista  e  compositore  Cesare  Marotta,  il  cui  nome  noil  si  rintraccia        | 
in  nessuno  dei  dizionart  di  musica1}.  ^  ■■ 

Ci  resta  fortunatamente  di  lui  il  testamento  ch'  egli  scrisse  di  suo 
pugno  il  19  maggio  1628  e  consegn6,  sigillato,  al  notaio  Melli  il  giorno 
seguente2).  In  principio  di  questo  atto  egli  si  dichiara,  come  si  firma 
in  .ultimo,  <Vito  detto  Cesare  cavalier  Cesare  Marotta  figliuolo  del  quon- 
dam Cesare  Marotta  della  terra  di  S.  Agata  in  Puglia*. 

Era  dunque  nato  in  Sant' Agata  di  Puglia,  un  paese  in.provincia  di 
Foggia,  quasi  al  confine  della  provincia  di  Avellino,  annidato  sail'  Appen- 
nino   napoletano    a   circa  ottocento  metri   d'  altezza,  e   che  conta  oggi 

■circa  6700  abitanti. 

L'  anno  in.  cui  nacque  —  secondo  quanto  si  ricava  dalT  atto  di 
morte  —  si  puo  fissare  al  1580:  ma  la.  data  precisa  ce  1'  avrebbe  indicata 
il  suo.  atto.  di  battesimo,  qualora  foss.ero  stati  conservati  i  registri  di 

.        -  ■ 

quegli  anni3). 

Nel  proprio  testamento  il" Marotta  •—  dopo  aver  «eon  ogni  humilta* 
dbmandato  a  t)io  il  perdono  dei  peccati  commessi,  aver  raccomandato 
l1  anima  «alla  Madre  Sanma  et  a  tutti  li  Su  del  Paradiso*,  e  ordinato        ^ 

1)  Si  trova  invece  quello  del  siciliano  Erasmo  Marotta  ft  1641)  gesurta,  di  cui 
ci  rimangono  alcuni  madrigali  (Cfr.  Vogel,  Bibliothzk  der  gedruckten  weUUehen  vocal- 
'musik  Italians  axis  den  Jahren  1500—1700,  Berlin,  1892,  al  vol.  II,  pag.  479  e  504), 
e  che  pose  in  musica  anche  un1  Aminta. 

2)  Aperitio  testamenti.  Die  8  augusH  1630.  Original e  presao  il  notaio  Gentili 
di  Roma;  copia  nell1  archivio  storico  capitolino  (sez.  XXVI,  prot.  6).  a, 

*     I  aette  teatimoni  furono  Francesco  Rubbieri,  romano;  Menicantonio  Giuliani  fu         || 
Brandimarte,  rotnano;  Teofilo  Musaeehi  fu  AlesBandro,  viterbeee;  Clemente  Bughini 
fu  Giacomo,  faentino;  Sim oncello  de'  Simoncelli  fu  Giovanni  Felice,  romano;  Giovan 
Maria  Oauseo  di  Francesco,  romano;  Costantino  Maaaerio  di  Pietro,  napoletano. _ 

3)  II  Sindaco  di  S.  Agata  mi  comunica  gentilmente  che  i  registri  di  nascita 
"della  parr ochia  di  S.Angelo  cominciano  dal  16S7  raentre  quelli  della  parroccbia 
di  3.  Nicola  cominciano  dal  1648.  . 
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che  il  suo  corpo  fosse  seppellito  nella  chiesa  di  San  Carlo  a'  Oatinari  — 
comincia  le  sue  disposizioni  col  lasciare  .una  somma  di  trecentotrenta 
scudi  ad  una  sua  figlia  naturale,  Anna. 

Era  questa  una  bambina,  nata  poco  piu  di  un  mese  prima,  da  madre 
ignota,  tenuta  a  battesimo  da  Giovanni  e  da  Vienna  Bellimbusti,  padre 
e  figlia,  e  affidata,  pare,  alle  cure  di  cos  tor  o  e  del  marito  di  Vienna, 
G-iovan  Batta  Renzi,  abitanti  in  Trastevere1). 

II  Marotta  stabiliva  clie  con  la  detta  somma  si  dovessero  comprare 
tre  Luoghi  di  monte  nan  vacabili  (perpetui),  e  questi  fossero  assegnati 
per  dote  all'  Anna,  alia  quale  gli  eredi  dovevano  pagare,  oltre  il  frutto  dei 
luoghi  di  monte,  anche  ventidue  giuli  al  mese  fino  all'  et&  di  diciotto  .anni. 

Alia  propria  moglie  *la  Sig™  Hipolita  Recupito»  (ecco  finalmente  il 
cognome  della  cantatrice!)  egli  lasciava  poi  «tutto  quello  gli  bis  ogn  aril 
per  vivere  e  vestire  fino  a  che  ella  viver&  vidovilmente  et  maritandosi 
vofflio  che  li  miei  horedi  siano  tenuti  darli  per  una  sol  volta  scudi  mille 
moneta  et  non  voglio  possa  pretendere  altro,  eccetto  che  tutte  le  sue 
vesti,  et  biancharie  con  due  anelli  d'  oro  a  sua  ellettione  di  que  Hi  che 
allora  si  ritrovaranno  in  casa  mia  et  una  gargantiglia  se  in  casa  mia  ci 
£ar&  e  morendo  senza  figlioli  legit imi  e  naturali  voglio  che  d1  scudi  mille 
se  ne  possa  solamente  disponere  de  scudi  cento  moneta  da  fare  quelle 
che  li  piacer&  et  scudi  doicento  li  debia  lasciare  alia  Chiesa  di  San 
Carlo  sita  in  Sa  Agata  mia  patria,  per  salute  dell'  anima  sua  et  mia  ad 
effetto  si  spendino  per  servitio  della  fabbrica  di  detta  chiesa  conforme 

.  ■ 

bisogner&  in  quel  tempo*. 

Finalmente  erede  di  tutte  le  sue  sostanse  nominava  la  propria  figlia 
legittima  Frances  ca  Maria  Carlina  Pietrina,  ch'  era  allora  sui  quiridici 

anni2). 

Poco  pit  di  due  anni  dopo,  il  28  luglio  1630,  air  etk  di  circa  cin- 
quant'  anni,  .Cesare  Marotta  moriva  nella  sua  abitazione  «e  conspectu 
Ven.  Ecclesiae  Sancti  Laurentii  in  Damaso*3),  ciofe  di  faccia  al  palazzo 
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1)  1/  atto  di  battesimo  dice  coax:  *Adi  11  aprile  1628.  Anna  figa  del  sigr  cavalier 
Cesare  Marotta  e  di  madre  incognita  compare  Qio.  BellimostOy  parrocehia  del  Salvatore 
de  OurtCj  commare  Vietma  moglie  di  Qio,  BatL  Bensi  di  detta  j)arrocekiay  mammana 
Alessandra  vedova,  di  delta  parr{\  nata  hoggi  a  hore  9.  Batexo  il  P.  Qio.  Battista*. 
(Archivio  gen.  dfel  Vicariate    Parrocehia  di  S.  Criaogono.    Lib.  Baptiz.  Ill,  a  cc.  313.) 

2)  Era  nata  IMI  gennaio  1613,  come  si  legge  nell'atto  di  battesimo:  <Francesed 
Maria  Carlina  Pelrina  nata  alii  11  fkf*  del  S.  Cesare  Marotti  di  S.  Agata  in  Puglia  ei 
della  Sra  Hippolila  Recupita  Napolitana  sua  moglie  di  a. '  Parr11 '  fu  battii  dal  P.  Ga- 
spare Cassiani*  compare  Andrea  Alberto  milanese  da  Bclcmte  [  Bel  Ian  o?]  al  lago  di 
GomO)  V  un!  et  V  altro  (intendi  i  genitori]  musici  delP  Illiho  S.  Card.  Monialto*. 

(Archivio  del  Vicariato-Parr.    SS.  Lorenzo  e  Damaso,  Lib.  bapt.VI&  cc.  273  vj 

3)  Come   ai  legge   nelle   formule   nofcarili  che   precedono   l1  Aperitio   Ustam&nti 

delF  8  agosto  1630  citato. 

Nello  Stato  delle  anime  della  parrocehia  dei  SS.  Lorenzo  e  Damaso  per  V  anno 
1626  (Arch.  gen.  del  Vicariato)  la  famiglia  Marotta  h  cosl  regietrata:   <Cav.  Cesare 

Marocao  [sic !j  —  Ippolita  —  Franeesca  fil.  -^-.Anna  serva*. 
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della  Oancelleria  (dimora  questa,  come  dissi,  del  cardinale  vicecancelliere 
della  Ohiesa)  dove  egli  stava  forse  fin  dal  tempo  in  cui  era  al  servizio 
del  cardinal  di  Mont  alto. 

Ecco  il  testo  dell5  atto  di  morte1): 


* 


Die  28  [Julius  1630]  eques  Gesar  Maroiia  annor.  50  cireiter  in  omnino 
S.  Matris  ecoL  anima/m  Deo  reddidit  cuius  corpus  die  29  sevultas  est  in  hac 
eeelesia  (reeepit  sacrammium) . 

Da  questo  atto  risulta  dunque  che  egli  fu  seppellito  nella  chiesa  dei 
S3.  Lorenzo  e  Daniaso,  sebbene  nel  testament o  egli  prescrivesse  di  voler 
essere  sepolto  in  quella  dei  SS.  Biagio  e  Carlo  ai  Catinari. 

Ma  non  fu  solamente  quella  disposizione  a  restare  senza  effetto;  ho 
un  fondato  dubbio  che  1'  intero  testamento  non  aresse  mai  esecuzione. 

Questo,  infatti?  fu  aperto  dal  notaio  —  alia  presenza  del  primo  collateral  e 
e  giudice  della  curia  capitolina,  nobile  avvocato  Lorenzo  Marcelli  — 
soltanto  undici  giorni  dopo  la  morte  del  Marotta,  e  non  a  richiesta  — 
si  noti  bene  —  della  moglie  o  della  figlia  Franeesca,  ma  di  tal  Mar- 
gherita  Ferraioli  del  fu  Odorieo,  romana,  la  quale  asseriva  di  avere 
interesse  alia  pubblicazione  di  esso2). 

Apparisce  inoltre  che  il  Marotta  ay  esse  disposto  illegalmente  dei 
beni  ch'  egli  riteneva  propri,  mentre  essi  erano  di  propriety  della  moglie, 
la  quale  li  aveva  acquistati  mere&  la  sua  virtuosity,  com1  essa  doveva 
piil  volte  affermare.  Ippolita,  gi&  offesa  ed  irritata  pel  fatto  della 
« figlia  naturale*  e  indignata  nell'  apprendere  che  il  marito  avesse  fatto 
atto  di  padronanza  sulle  sue  sostanze,  intento  subito  giudizio  avanti  al 
luogotenente  Vai  dell'  Auditore  di  Camera,  contro  V  erede  universale  — 
la  figlia  Francesca!  Essa  afllermava  infatti  che  ilmarito,  al  tempo  del 
contratto  di  matrimonio  *erat  adeo  pauper }  tit  nihil  possidebat  et  simpli- 
cem  vicium  tanium  ex  personali  servitude  percepit,  quam  diver  sis 
Principibus  tarn  Neapolis  quam  Ronice  prmstiiiU1  e  che  *omnia 
pre  fata  bona  reperta  post  obitum  di  qm  Caesaris  fuerunt  acqitisita  et 
superluerata  per  ipsam  D.  Hippoliiain  ex  muneribus  et  munifieenUa 
kabifis  a  pluribus  Principibus  et  Maqnatibus  causa  servitutis  ex  actu 
virtuoso  provenientis,  eis  in  pluribus  Italim  eiviiatibus  prwstit<&*. 

Per  intromissione  pert>  di  alcuni  amici,  le  due  contendenti,  con  V  as- 
sistenza  di  tre  curatori  (perchfc  Francesca  ora  minorenne)  addivennero 
ad  una  transazione,  consacrata  con  atto  notarile   del  25  ottobre  1630 8), 


*  i 


1)  Archivio  gen.  del  Vic.  —  Parrocchia  SS.  Lor.  e  Damaso.  Lib.  Mort  1591—1643 
a  cc.  140  verso. 

2)  Foichd  all1  infuori  della  moglie  e  della  figlia  legittiraa  non  erano  contemplate 
nel  testamento  altre  pereone  che  la  figlia  naturale  Anna,  ai  potrebbe  supporre  che 
questa  Margherita  Ferraioli  fossa  la  xaadre  di  quest'  ultima. 

■3)  Concordia  inter  D>  Hippoliia  Recupiia  et  D.  JPrancisca  Maria  de  Ma/roitis  (Arch, 
di  Stato  in  Roma,  Atfci  Fonthia,  prot.  3113  a  cc.  1213). 
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nella  quale  si  stabiliva  die  Francesca  dovesse  rinunciare,  in  favore  della 
inadre,  a  tutti  i  beni  ereditati,  e  questa  promettere  di  assegnare,  in 
occasione  di  matrimonio,  una  dote  conveniente  alia  figlia. 

L'occasione  per  mantenere  la  promessa  della  dotazione  si  presento 
non  molto  tempo  dope  II  19  gennaio  1632  Francesca  sposava  il  romano 
Carlo  del  fu  Giovanni  Buisson1)  e  riceveva  dalla  madre  una  dote  di 
tremila  scudi  tra  oggetti  preziosi,  indumenti,  luoghi  di  monte  e  beni 
stabili 2),  come  apparisce  dall1  atto  di  eostituzione  di  dote,  nel  quale  si 
ribadisce  V  affermazione  che  *qu£d  quid  in  bonis  repertum  fuit  [alia 
morte  del  Marotta]  id  totum  per  D±  Hippolita  super  lucratitm  fuerit,  cam 
donis  sibi  factis  a  diver  sis  Frinoipibus  mediante  eizis  viriuie  caniandi**). 

Tra  gii  oggetti  preziosi,  ascendenti  al  valore  di  circa  cinquecento 
scudi,  Ippolita  cedeva  alia  figlia  quella  «gargantiglia»  nominata  dal 
Marotta  nel  suo' testamento;  una  collana,  cioe,  adorna  di  perle  e  rubini 
stimata  ottanta  scudi. 

Carlo  Buisson,  dal  canto  suo,  possedeva  carrozza  e  cavalli,  tre  case 
{una  in  via  delle  Ooppelle,  di  faccia  al  palazzo  Baldassini,  nel  quale 
allora  abitava  il  cardinale  G-iulio  Ho  ma;  una  al  vicolo  Savelli,  di  faccia 
al  jjalazzo  Sora;  e  la  terza  —  ove  diinorava  —  al  vicolo  dei  Serlupi, 
presso  S.  Angelo  in  Peacheria,  dietro  la  chiesa  di  S.  M,  in  Campitelli), 
un  piano  di  casa  a  Magnanapoli  e  una  vigna  fuori  la  porta  San  Pan- 
crazio7  nella  «valle  dei  canneti*,  passato  l'arco  dell'  acquedotto  paolino4). 

Ma  tale  unione  duro  poco:  Carlo  moriva  ai  24  setterabre  1634  —  e 
non  aveva  ancora  ventitre  anni!5J  —  lasciando  Francesca  incinta  di  un 
bambino,  al  quale  fa  messo  appunto  il  nome  di  Carlo  Baldasaare,  per 
ricordo  del  padre, 

Qualche  tempo  dopo  (prima  dell1  agosto  1636)  Francesca  si  rimaritava 
con  tal  Francesco  Maria  Landi. 


1)  Archivio  gen.  del  Vicariate  Lib.  matrim.  parr*  SS.  Lorenzo  e  Damaao  (a 
cc.  160). 

2)  Un  terreno  arativo  con  stalla  in  S.  Agata  di  Puglia,  da  lei  comprato  dai 
De  Marinis  di  quel  paese. 

3)  Yedi  Cosiitutio  dotis  16  gennaio  e  aggiunta  4  maggio  1632  in  atti  Valentini 
[ Archivio  di  Stato  in  Roma),  Nel  prirao  atto  si  ripetono  i  nomi  di  «Vito  Cesare 
Marotta  da  S.  Agata  in  Puglia*  e  di  <Ippolita  fa  Giovan  Tommaso  Recupito,  napo- 
letana*. 

4)  Yedi  Atto  2  luglio  1630  del  notaio  Belgio  (Archivio  di  Stato  in  Roma,  prot. 
668);  nonchc  Obligaiio  29  luglio  e  altri  atti  24  e  25  settembre  e  20  e  22  novembre 
1634  del  notaio  Nuccula  {Arch,  di  Stato,  prot.  4548  a  cc.  319,  888,  885,  886;  e  prot. 
4649  a  cc,  406  e  439), 

5)  Archivio  gonerale  del  Vicariate^  Parropchia  di  San  Luigi  de1  franccsi.  Liber 
defunct  IV,  a  c.  226  v.;  e  Atti  Fonthia,  2  giugno  1632  (Arch,  di  Stato  in  Roma, 
prot.  8123  a  c,  466). 

Nel  suo  tesfcamento  del  22  settembre  1634  Carlo  lasciava  erede  il  *ventre  pre- 
gnante*  di  Francesca  (Vedi  Atti  Nuccula,  22  e  24  settembre,  19,  20  e  22  novembre- 
1634  neir  Arch,  di  Stato  in  Roma,  prot.  4548  e  4649). 


■ 


" 


■ 


r    * 


' 


120  'Alberto  Cametti,  Chi  era  V  «Hippolita>  etc. 

D  matrimonio  di  Ippolita  Recupito  col  Marotta  dovette  avvenire 
certamente  prima  del  1611,  come  ci  dimostra  la  lettera  del  Maggi:  ma 
quando  precisamehte  fosse  celebrato,  e  se  in  Roma  o  altrpve,  non'sono 
ancora  in  grado  di  dire.  Sappiamo  soltanto  che  Ippolita -era  un  poco 
maggiore  di  eta  di  Oesare,  cioe  di  circa  tre  anni. 

Anche  per  le  notizie  relative  ad  Ippolita  e  alia  sua  famiglia  ci  porge 
aiuto  il  testamento  ch'  essa  detto  il  5  febbraio  1640  al  notaio  Con- 
tucci1). 

In  questo  atto  essa  viene  cosl  nominata:  «£>.  Eippolita  Beeupita  filia  'f 

quondam  Johannis  Tkomae,  neapolitana*),  vidua  relieta  qm  equitis  Caesaris  ^ 

Marotti>;  e  vi  si  dice  che  la  virtuosa,  benche  sana  di  corpo,  si  apprestava 
a  dettare  le  propric  volonta  *timens  nihilo minus  casum  suae  futurae 
mortis,  maxime  cum  in  senili  aetate  reperiatuf>.    Penosa  confessione. 

■  Dopo  avere  espresso  le  usuali  invocazioni  alia  clemenza  della  divinita 
ed  aver  disposto  circa  le  pratiche  religiose  da  adempiersi  dopo  la  sua 
morte,  Ippolita  chiedeva  di  essere  sepolta  nella  chiesa  di  San  Luigi  de' 
francesi, .  nella  cappella  della  famiglia  Buisson  3)  cum  pompa  funerali  e 
con  la  celebrazione  di  una  messa  presente  cadavere. 

Dal  testamento  apparisce  che  le  relazioni  con  la  figlia  e  col  suo 
secondo  marito,  il  Landi,  non  fossero  allora  del  tutto  cordiali.  Infatti 
essa  afferma  di  non  dover  lasciare  nulla  a  Francesca  innanzi  tutto  per- 
che  le  aveva  gia  assegnato  tremila  scudi  di  dote  e  le  aveva  fatto  altri 
doni,  e  poi  perche  la  stessa  non  si  era  ben  condotta  verso  di  lei  — 
*necnon  quia  eadem  d.  Francisco,  non  bene  se  gessit  erga  ipsam*. 
Tuttavia  *volens  recompensare  tarn  ipsius  d.  Franciscae  quam  d.  eius  viri 
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'.  .    1)   Origmale  presso  .il  notaio    Gentili   di  Roma.     Oopia  air  Archivio  notarile  ^ 

capitohno,  sea.  XXVI,  prot  6.  f 

2)  Che  ippolita  fosse  nativa  proprio  di  Napoli  potrebbe  dedursi  dal  fatto  che 
due  altn  Recupito,  Giovan  Paolo  (f  1592  circa)  e  Giulio  Cesare  (1679—1647],  padre 
e  figlio,  r  uno  legista  rinomato,  r'altro  gesuita,  teologo,  filosofo  ed  apprezzato 
oratore,  erano  ainbedue  nativi  di  quella.  citta.  {Cfr.  la  Bibliotkeca  dell'  Alegambe 
il  Menoipgio  del  Patrignani  e  la  BibUotkique  de  la  Compagnte  de  Jesus  del  Sommer- 
vogeL) 

i^S*0*1*  non  '  iniprobabile  che  Giovan  Paolo  Recupito  fosse  stato  fratello  a 
quel  Giovan  Tommaso  padre  d'  Ippolita.  L1  accertamento  di  questa  parentela  non 
dovrebbe  esser  cosa  difficile  a  farsi  negli  archivi  di  Napoli* 

3)  Come  si  vedra  piu  innatazi,  la  Recupito  fu  sepolta  invece  nella  chiesa  di 

S.  M.  sopra  Minerva* 

Ad^  ogni  modo  diro  che  la  tomba  dei  Buisson  in  S.  Luigi  de'  francesi  etava, 
qome  si  rileva  dal  testo  dell'  atto  di  morte  di  Carlo,  nella  cappella  «del  Crocifisso, 
la  quale  era,  allora,  la  terza  della  navafca  di  destra. 
.  Ma  oggi  la  lapide  di  quella  tomba  non  esiste  piu,  e  riscrizione  non  fa  tra  quelle 
nportate  da  xaons.  D' Armailhacq  nelle  sue  Notes  kistoriques  et  descriptives  sur 
l^eghse  nattonah  de  Saint  Louts  des  fran$ais  a  Rome  {lb.  1894).    II  quale,  peraltro 

rio«f!?'  *a  pag*  323'  un  tal  BeDiSri(>  Buisaon,  originario  della  diocesi  di  Langres 
(t  1607)  co-mea  uno  di  coloro  che  avevano  disposto  con  lasciti  per  celebrazione  di 
mesae.  Un.ritratto  di  «mons.  Benigno  Buisson*  era  conservato  ancora,  nel  1634, 
ne  11'  abitazione  di  Franceaca  Marotta-Buisson  (Atti  Nuccula,  prot.  4649  a  cc.  439 
nell'  Arch,  di  Stato  in  Roma). 
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ingraUtudinem  *)  aliquo  stgno  graUtudinis>  3  legava  loro  la  so  nun  a  di  . . . 
dieci  scudi,  e  dietro  dichiarazione  f ormale  ch*  essi  piti  nulla  potessero 
pretenderel 

Lasciava  perd  tutte  le  sue  sostauze  al  figlio  di  Francesea,  Carlo 
Baldassare,  nominando  esecutore  testamentario  e  tutore  dell1  erede  mino- 
renne  uno  stretto  amico  di  famiglia,  tal  Demofoonte  di  Anton  Girolamo 
Paoloni  (Paulonius)  da  Trevi  del  Lazio,  con  la  clausola  che  morendo  il 
detto  nepote  senza  discendenti,  si  dovesse  con  V  asse  ereditario  costruire 
in  una  chiesa  una  cappella  <sub  invocatione  S.  Aerniliani*. 

H  giorno  seguente  alia  rogazione  del  testamento,  ciofe  il  16  febbraio 
1640,  per  erli  atti  del  medesimo  notaio  Oontucci2),  Ippolita,  pretestando 
di  trovarsi  gravata  da  debiti ,  di  tenere  pignorati  molti  oggetti  di  valore 
e  di  versare  in  gravi  strettezze  finanziarie,  cedeva  un  suo  credito  di  cin- 
quecento  scudi  al  medesimo  Paoloni,  il  quale  le  faceva  pagare  subito 
quella  somma  in  contanti:  ma  couviene  notare  che  il  credito  era  yerso 
Carlo  Buisson  ed  essendo  questi  morto,  verso  gli  eredi  di  lui,  ciofc  il 
minorenne  figlio  Carlo  Baldassare  e  per  esso  Francesca  Marotta!  .  .  ; 
Sicch&  anche  questa  cessione  sembra  una  conseguenza  delle  sospese  rela- 
zioni  di  cordiality  tra  Ippolita  e  la  figlia. 


« 


*  * 


Circa  tre  anni  prima  ch1  ella  dettasse  quel  testamento,  e  ciofe  tra  il 
maggio  del  1638  e  il  marzo  del  1637,  laEecupito  era  andata  ad  abitare, 
insieme  soltanto  col  piccolo  nepote  Carlo,  nell*  appartamento  a  Magnana- 
poli,  cV  era  propriety  di  quest'  ultimo 3).  Questo  appartamento  faceva 
parte  di  quell*  isolato  oggi  limit  at  o  dalla  via  Nazionale,  da  via  Magiiana- 
poli,  dalla  sottostante  via  di  S.  Eufemia  e  dalla  via  delle  Tre  Cannelle 
e  che  comprende  la  torre  dei  Colonna,  allora  chiamata  torre  dei  Molara*). 


1)  Ippolita  aveva  soccorso  coi  propri  meazi  tanto  la  figlia,  in  una  causa  criminale 
che,  nel  1634,  le  aveva  moaso;  avariti  alia  Curia,  tale  Caterina  Frapcioni,  quanto 
il  Landi,  che.  nel.  1640  era  stato  sul  punto  di  essere  carcerato  per  impegni  finan- 
ziari  non  eoadisfatti  (Cfr.  Atti  Nuccula,  3  settembre  1634  —  Arch,  di  Stato,  prot. 
4648,  c.  671;  e  Atti  Belgio  3  dicembre  1640  —  Arch,  di  Stato,  prot  729,  c.  609). 

2}  Originate  presso  il  notaio  Gentili  di  Roma:  copia  all1  Archivio  notarile  capi; 
toli no,  sez.  XXVI,  prot.  6. 

8)  Archivio  del  Vicariato  —  Stati  delle  anime  della  parrocchia  dei  3S.  XII 
Apoatoli,  vol.  E  (ad  ann). 

4)  Poichfe  il  nome  di  Molara  applicato  a  questa  torre  b  notizia  finora  inedita, 
apgiungerft,  per  offrire  ma^giori  dettagli,  che  queata  ^insula  turris.  de  Molari-a*  — 
adiacente  alia  <instda  de  Ciecolmis*  chiamata  pure  ^insula  ad  oraioriym  Carminis* 
—  b  coal  descritta  nello  stato  delle  anime  della  parrocchia  dei  SS.  XII  Apoatoli 
per  T  anno  1660:  ^Insula  turris  de  Molaria,  quae  incipit  <tb  angtdo  donius  sitae' m 
facie  viridarii  supradicti  palatii  de  Pichis  usque  ad  poriam  inclusive  in  vieido  quo  iiwr 
ad  S.  Bernardum  ad  columnam  Traia-nam  [ciofe  la  acesa  delle  Tre  Cannelle]  in  fade 
cornu  Palaiii  DD.  de  Bonellis  [palazzo  Valentini]  $ita>.'  {Archivio  del  Vicariato  — 
Status  anim.  .della  parr,  dei  SS.  XII  Apostoli,  vol.  E,  c.  198). 
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La  dimo-ra  d'  Ippolita  si  trovava  appunto  a  lato  della  torre  stessa, 
di  faccia  ad  una  piazzola  dove-  erano  V  ingresso  del  giardino  ed  il 
*lavatore*  dei  Pichi,  sulla  cui  area  si  erge  attualmente  il  palazzo 
Pignatelli. 

■ 

Quivi  visse  fino  al  momento  della  sua  morte,  nel  1650.  In  questo 
tempo  trovo  che,  nel  1637  aveva  venduto,  col  patto  rediinendi1),  alcuni 
J-iUogni  .di  Monte  per  pagare  vari  ci'editori,  tra  i  qaali  il  fiorentino 
Stefano  Lupi  per  una  carrozza  fornitale :  trovo  che  nel  1642  aveva 
nominato  suo  procuratore  tal  G-.  B.  Florelli  di  S..  Agata  di  Puglia  per 
la  tutela  dei  propri  interessi  in  quel  paese2).  Nel  1645,  poi,  essa  ven- 
deva  al  cardinal  Camillo  Pamphili,  per  la  somma  di  otto  cento  scudi,  la 
vigna  dei  Buisson  alia  «valle  dei  canneti*,  fuori  la  porta  S.  Pancrazio, 
adiacente  ai  terreni  del  carclinale  inedesimo:  e  nell' atto  di  vendita3)  si 
legge  che  sette  cento  scudi  le  occorrevano  per  liberarsi  da  tre  «eompagnie 
d'uffieio*  che  essa  aveva  stretto  con  tal  Francesco  Posterla  qualche 
anno  prima4),  e  altri  cento  «pro  eius  quotidianis  indigentiis*.  Nel  gen-. 
naio  del  1648,  infine,  aveva  rilasciato  altra  procura  a  favore  dell'  eccel- 
lentissimo  Macario  Sollazzi,  segretario  di  curia,  nominandolo  esattore 
delle  proprie  rendite  con  Y  emolumento  mensile  di.  quindici  giuli*}. 

Questo  Macario  Sollazzi  abitava  alia  salita  di  Magnanapoli  ed  era 
stato  vicino  di  casa  di  Girolamo  Frescobaldi «) ;  il  grande  organista  ferra- 
rese  dimorava  a  breve  distanza  dalla  Recupito  e  certamente  tra  i  due 
artisti  vi  fu  relazione  d'  amicizia. 

Ippolita  morl,  all'  eta  di  settantatre  anni  circa,  il  10  giugno  1650 
e  fu  scpolta  nella  chiesa  di  S.  Maria  sopra  Minerva  nella  tomba  della 
congregazione  del  SS.  Rosario;  ce  lo  afferma  dapprima  il  parroco  di 
quella  chiesa: 


■ 


i  ,    N5£?  fltati  delle  anime  del  1633  si  legge  an  che:  •Turris  de  Molaria  quae  appel- 
lator Columnlansia]*.  "  -w 

Sembrerebbe  quindi  aver  ragione  l'Adinolfi  quando  dice  che  )a  torro  alle 
ire  oannelle,  prima  dei  Carboni,  poi  dei  Colonnesi,  fu  anche  poaseduta  dai  Molara 
{noma  nelV  eta  dt  mexxo,  vol.  II,  pag.  39). 

Id  quell'  isolato  era  posta  appunto  1'  abitazione  della  famiglia  dei  Molara,  che, 
nel  secondo  quarto  del  secolo  XVII,  era  composta  di  Uaspare  Annibaldi,  di  sua 
rooghe  Ohmpia  di  Bruto  Gottifredi  e  dei  flgli  Fietro  Paolo,  Tibaldo,  Mario,  Orazio, 
Vittona  e  Settimia  (Cfr.  Atti  del  notaio  Bonincontri,  1°  maggio  1633). 

1)  Atti  Fonthia  (Archivio  di  Stato  in  Roma)  del  4  aprile  1637.  II  19  giugno 
ausseguente  mfatti  Ippolita  riacquistd  dall'  Elisei  i  due  Luoghi  del  Monte  Zaearolo 
che  gli  aveva  venduto. 

2}  Atti  Contucci  12  e  26  aprile  1642. 

8)  Atti  Fonthia,  I»  febbvaio  1645  (Archivio  di  Stato  in  Roma). 

4)  Ippolita  si  era  assunta  il  gravame  di  queste  «compagnie  d' ufficio»  per 

7tSP%*  d-  «"^to  Per  de1biti  il  secondo  marito  di  Frances ca,  come  ho  detto. 
{Atti  Simoncelh  26  gonnaio  1840,  atti  Belgio  3  dicembre  1640  e  21  gennaio  1641, 
nell  Arch,  di  Stato  in  Roma,  prot.  1893,  a  cc.  729  e  731.) 

8}  Atti  Theuli  10  gennaio  1648  (Arch,  di  Stato  in  Roma,  prot.  6861) 

6)  Cfr.  Cam  e  tti  A.,  Girolamo  Frcscobaldi  in  Eoma.   Torino,  Bocca,  1908  (pag.  31). 
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Anno  Domini  1650-  Die  10  junii  obiit  D.  Hipolita  Recupita  relicta  a 
q.  D,  Oesar  de  Merottis  cuius  corpus  sepultum  eat  in  hac  nostra  Ecclesia 
in  tumulo  Smi  Rosarii.  Ex  par.  S3,  Apostolorum1). 

E    quindi,    con    maggiori    dettagli,    il    parroco    clella    chiesa    degli 

Apostoli ; 

Anno  Domini  1650.  Die  10  Junii.  Diia  Hippolita  Recupita  filia  q. 
Thomae  Romana,  relicta  qm  Cesaris  Marottae  huius  Parochiae  aetatis  anno- 
rum  circiter  73  in  Domo  propria  ad  Turrim  de  Molaria  sifca,  in  cominunione 

Sanctae  Matris  Eccliae  animam  Deo  reddidit,  cuius   corpus   delatum  fait  ad 

Bccliam  S.  Mariae  Supra  Minervam  in  eaque  sepultum.  Milii  ffi  Alexandre 
de  Cruce  a  Mediolano  huius  Basilicae  SS"1  12  Aplorum  curato  ultimo  con- 
fessa  die  7%  per  meque  Sanctissimo  Viatico  refecta  die  8tt,  ac  Sacri  Olei 
unctione  etiam  per  me  roborata  die  9*  eiusdem  mensis2). 

Bcco?  dunque,  quanto  ho  potuto  ricavare  dai  documenti  del  tempo 
sul  conto  di  Ippolita  «del  cardinal  di  Montalto*  e  di  suo  marito,  il 
cavalier  Cesare  Marotta.  Ma  queste  notizie  non  riguardano  clie  la  vita 
privata  di  entrambi:  i  compiuti  particolari  dellaloro  camera  musicale  e 
del  loro  trionfi  in  Roma  e  in  altre  citt&  d*  Italia  —  chc  condussero 
P  una  al  possesso  di  rilevanti  beni  di  fortuna  e  V  altro  a  meritare  una 
distinzione  cavalleresca  —  attendono  ancora .  lo  studioso  che  sappia 
radunarli  e  riarrarli.  Io  non  ho  fatto  che  epianare  la  via  d*  accesao  ad 
un  campo  di  difficile  esplorazione  qual'  h  quello  che  riguarda  la  vita 
artistica  dei  due  virtuosi,  ma  che  veramente  6  il  solo  da  cui  possano 
ricavarsi  utili  ed  inter essanti  contributi  per  la  storia  del  secolo  d'  oro 
della  musica  vocale* 


* 


--, 


1)  Archivio  del  Vicariate     Parr,  di  i*J6k  sopra  Minerva.    Idbcr  defuncU    C,  a 

2)  Id.  Parr.  SS.  Apoatol.  XII.  Liber  defunct.    E}  a  c.  123  v. 
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i  Studien  zur  Geschichte  der  Oper  im  XVII.  Jahrh 
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Von 

Egon  Wellesz.  , 

(Wien.) 

I.  Die  Serenata  von  Cesti.  t 

In  der  k.  k.  Hofbibliothek  in  "Wien  beandet  sich  unter  S=  16890  das  Ka- 
mi akript  einer  >  Serenata  fatia  in  Mrenze  la  sera  della  Naseita  del  Ser"t0  Prin- 
cipe Sposo  Cosmo  di  Toscana  il  di  14  Agasto  1662.  Daa  Titelblatt  mit  dcm 
Namen  dea  Autors  und  einer  naheren  Bononnung  der  Serenata  fehlt  zwar, 
doch  ist  nachtraglich  als  Komponiat  A. -Cesti  mit  Bleistift  eingetragen.'  Die 
Serenata  gehort  zu  den  >7.  "Wiener  Partituren«,  die  H.  Kretzschn^ar  in  seiner 
bokannten  Studie  fiber  die  Venetianiache  Oper  tibersichtsweise  bohandelt  hat l). 
Wie  alle  dramatischen  Werke  dieser  Zeit,  die  in  der  Hpfbibliothek  auibewahrt 
werden,  ist  sie  in  schbnes  Pergamenfc  gebunden2)  und  tragt  in.  Gtoldpresaung 
das  Medoillonbildnis  Kaisor  Leopold  dea  I.  (1668—1705).  Bei  genauer  Pru- 
fung  des  Werkes  kani  ich  dazu,  die  Moglichkeit  anzunehmen,  dafl  diese  Sere- 
nata nicht  von  Marc  Antonio  Cesti  ist,  sondern  von  Reinigio  Costi, 
dem  Autor  des  Principe  Qeneroso,  der  bisher  falschlich  dem  Marc  Antonio 
zugesch'rieben  wurde.  Ausschlagend  war  en  stiliatische  Momenta,  die  aber  nicht 
derart  zahlreich  sind,  dafi  sie  allein  dazu  berechtigen  wiirden,  das  Werk  dem 
Marc  Antonio  abzusprechen.  Obwohl  der  Name  erst  nachtraglich  mit  Bleistift 
hinzugefiigt  ist,  wiire  dies  nichts  Auffalliges.  Anders  stent  dies  beim  Principe 
Qeneroso;  hier  lagen  innere  und  auflere  GrUnde  vor;  die  dazu  berechtig- 
ten,  die  Autorschaft  dem  Marc  Antonio  atrittig  zu  machen  und  das  Werk 
dem  Remigio  zuzuerkennen ,  wortiber  spaterhin  auafiihrlich  geh'andelt  wird. 
Ich  aehe  daher  ab,  meine  Vermutungen  niiher  zu  begriinden  und  gehe  ~ 
mit  diesem  Vorbehalt  —  auf  die  Besprechung'  der  Serenata  als  eines  Werkes 
von  M.  A.  Cesti  ein. 

Die  Serenata  fallt  in  das  Jahr  1662.  Diese  Zeit  im  Schaffen  Marc  Ant. 
Cesti's  (1654—1663)  iat  in  Dunkel  gehilllt,  und  die  Hoffnung  Kretzschmar's, 
dafl  eine  Erforachung  der  romischen  Oper  Werke  Ceati's  zutage  fordern  konnte, 
hat  sich  biaher  nicht  erfiillt.  Cesti  dtirfte  die  Serenata,  die  in  seiner  Vater- 
stadt  Florenz  aufgefilhrt  wurde,  ala  Befahignngsnachweis  nach  Wien  mit- 
gebracht  haben,  als  er  sich  urn  den  Posten  eines  Kap'ellmeiaters  bewarb.  Die 
Komposition   zu  Ehren    des   Geburtatagea    des   Herzogs    Cosmo    acheint   mit 

1)  »Die  venetianische  Oper  und  die  Werke  Cavalli's  und  Cesti's «,  VierteHahrs-  $ 

schnft  fttr  MusikwiBseos chart  VIII,  1892.    Kretzschmar  fflhrt  folgende  Werke  an*  T 

hJ]f  Sermata,  2.  II  prineipe  perieroso  (1666),  3,  Nettuno  e  Flora  {1660},  4.  La  Dori  % 

r lbbi) ,  5.  Le  dtsgraxie  d'amore  (1667j ,  6.  II  Porno  d'oro  (1667)  t  7.  La  Semirami  (1667)  % 

Uber  die  Autorschaft  des  Principe  sie  he  die  nachfolgende  Studie.  t$ 

2j  Erst  in  sp&terer  Zeit  pflegte   maa   die  Fartituren   in  rotes  Leder  su  binden  -H 

und  erne  reichere,  barocke  Goldpreaeung  zu  verwenden.    Die  Medaillonbilder  der  " 
Regenfcen  yerachwinden.     Die  Titeleeiten   der  Partituren  Cesti's    sind    mit   unbe- 
holfenea  EraMemen  und  Ornamenten  verziert;  eine  Kopistenapielerei,  die  sich  nach- 
traglich auch  nicht  mehr  findet. 
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groCer  Eile  vor  sicb  gcgangen  zu  sein,  denn  die  Faktur  wcist  Fllicbtigkeiten 
auf,  wie.  sie  aelbst  in  dieser  Zeit  ungewohnlicb  Bind.  In  um  so  groBerem 
G-cgensatze  dazu  stebt  die  genaue  An  gate  der  instrumentalen  Besetzung, 
derentwegen  auch  das.  "Werk  mebr  Beachtung  verdient,  als  seines  inneren 
Wertes  wegen.  Die  Genauigkoit  der  instrumentalen  Angaben,  so  wie  der 
Tempobezeichnungen  in  der  Sinfonie  ist  geeignet,  unsere  Kenntnis  der  Be- 
setzung derartiger  Werke  zu  bereicbern  und  zu  featigen1), 
Auf  der  ersten  TJmscblagseite  stebt  namlicb: 

Istromenti. 

Le  Zinfonie  sono  state  senate  raddopiate  alV  uso  de  coneerti  di  Francia ,  do  e  sei 
Violini.  Quattro  Goniralij.  Qnattro  Tenari.  Quaiiro  Band  di  Viola.  Tin  Gonirabasso* 
Una  Spinetiina  acuta-)  et  XJno  Spincitonc.     Una  Tiorba}  et  l/no  Ardleuto, 

Le  Voci  a  solo,  a  2.  e  3.  furono  Accompagnate  da  una  Spinetta  grossa  a  2  registri; 
dalla  Tiorba  e  dal  Gontrabasso,  e  li  Cori  a  otto  olire  li  deitj  Strutnentj ,  da  tin  basso 
di  Viola,  e1  dalla  Spinettina,  et  atte  Senate  Tttitj  Insieme.  „ 

Diese  Besetzung  der  Sinfonien:  Violinen,  Altviolen,  Tenor-BaBviolen  und 

Kontrabafi    entapricht,    wie   durch  den   Zusatz    >all  uso  de '  coneerti  di  Francia< 

ausgedriickt  ist,  der  in  Frankreicb  iiblichen,  und  ibre  Eigenart  berubt  in  der 
Verwendung  der  Violen  in  alien  Stimmlagen,    wabrend    im  italieniscben  Or- 

cbester     zu    den     zwei    Violin  en     nur     der    Bafi     als    tiefstea    Streichinatrument 

binzuzutreten  pflegte.  Brossart  gibt  in  sein  em  .Dieiicnaire  de  Musique  eine 
tTbersetzung  der-  italieniacben  Termini  fiir  die  veracbiedenen  Violen, 

» Viola  Basso:  G'est  la  Basse  dc  Viole;  eotnme  Alto  Viola  en  est  la  Baute  Contre, 
ei  Tenor  Viola  en  est  la  Taille  etc. 

-  ■  *  .  ■     . 

In    der  Harmonie   universelle    von    P.  Martin  Mersenne    stebt    nach    einer 

Abbandluiig  fiber  die  Violen  ein  Musikstiick  fur  secha  Siimmen  (Premier  et 
second  De&su$7  Haut-eontire }  Taille  et  Basse  Taille  ei  Basse);  dies  entspricbt 
der  vorliegenden  Zusaminensetzung  des  Streicherkorpers,  nur  daC  an  Stelle  der 
Sopran violen  gewobnliche  Violin  eh  verwendet  werden.  Die  .Franzoaen  batten 
eine  Vorliebe  fur  den  Klang  der  Violen. 

*Les  viole$«,  schreibfc  Trichet  in  sein  em  TraitS,  *soni  grandemeni  propres  pour 
les  concerts,  car  la  nettete  de  leurs  sons,  la  facility  de  leur  manicment,  et  la  douce 
harmonic  qui  en  residte  fait  qiCon  les  ernploie  plus  volontiers  que  les  attires  instru- 
ments* 2)»  -       •■    ■  ■  . 

Im  ScbluJJteile  der  Sinfonie  groift  Ccsti  dagegen  wieder  zu  der  speziell 
durcb  Monteverdi  ausgebildeten  Besetzung  von  zwei  Violinen  und  Basso. 

"Enter  dem  Spinettone  ist  ein  grofies  Spinett  mit  zwei  Registern •  zu  ver- 
steheny  wabrend  die  Spinettina  ein  kleines  Instrument  mit  vorzugsweise  hoher 
Lage  war. 

Die  Bezeicbnung  »alla  Franceses  kann  man  aber  aucb  kulturgescbicbtlicb 
motiviercn.  Wahrend  zu  Anfange  des  17.  Jabrh.  Venedig  und  damit  die 
venetianischen  Komponisten  tonangebend  waren,  begann  aeit  der  Mitte  des 
17.  Jabrh,  von  Frankroicb  eine  Gegenstromung  zu  kommen,  einc  Invasion 
franzosiscber  Kunst  und  Kultur.  Begreiflicherweise  faCte  die  Bewegung  zu- 
nacbst  dort  festen  3?uB,  wo  Bcbon  aeit  langerer  Zeit  ein  starkerer  Verkebr  mit 
Frankreicb  beatanden  batte.  Dies  trifft  vornehmllcb  fiir  die  groCen  Kultur- 
zentren:  Venediff,  Mttnchen  nnd  Wien  zu.    Daher  finden  wir  z.  B.  in  'Wieti 

1)  cf.  Ambr,  Leicbtentritt,  Band  IV,  S.  668. 

2)  Angefahrt  bei  J.  Ecorebeville:  Vingt  suites  iPorekestre* 
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Bcbon  von  Anbeginn  der  Oper  ein  stetes  Fluktuieren  der  venetianiscben  und 
franzosiscben  Einfliisse,  von  denen  bald  der  sine,  bald  der  andere  die  Ober- 
band  gewinnt.  Scbliefilicb  assimilieren  sie  aicb  immer  mehr  und  bilden  im 
Verein  mit  der  beimiscben  Kunat  eine  eigenarfcige  Miscbung,  4ie  der  "Wiener 
Musik  bis  zu  dem  Auftreten  der  Klassiker  das  Geprage  gibt. 

In  Venedig  wiederum  batte  die  franzosische  Mode,  die  seit  dieser  Zeifc 
tonangebend  wurde,  das  Charakterbild  fast  vollig  verwandelt.  Aus  einer 
ernsten,  in  atarren  Prunk  gebiillten  Biirgerschaft  war  eine  leichtlebige,  galante 
Gresellscbaft  geworden,  die  sich  an  den  Freuden  des  Daseins  nicbt  genug  tun 
konate.  Das  Pariser  Leben  und  die  Pariser  Kunat  lockte  die  Venetianer 
an,  und  sio  bemiibten  sicb,  ibre  Vorbilder  zu  kopieren.  So  zeigt  die  Pariser 
Kronungsoper  Serse  (1660)  und  die  Pestoper  Ercole  (1662)  von  Cavalli  ein 
franzosisches  Partiturbild.  Cavalli  war  der  erste,  der  dies  tat,  wenn  aucb 
nur  in  denjenigen  Opern,  die  fur  Paris  bestimmt  waren,  bald  aber  folgten 
die  andern  Komponiston  nacb  und  scbrieben  »alla  francese*  " 


Das  Auffallende  an  diesem  kleinen  dramatischen  Werke,  das  bloJJ 
33  Polien  urafafit,  ist  die  groJJo  Anzahl  und  Ausdehnung  dor  rein  instru- 
mental Partien,    wie  man    sich  aus  der  tlbersicht  der  einzelnen  Nummera 

Jeicht  iiberzeugen  kann: 

Sinfonia.  :, 

Introduzione«     (Io  son  la  prim&vera*). 

Coro  a  8,     (Sorge  in  del  V  alba  novella), 

Ritornello. 

Arioso.     (1°  Soprano:  Qia  del  Arno  la  aponda  regia  sposa). 

(IP  Soprano:  Segio  amante  a  lei  comporie). 
Coro-    (Su  ninfe  vew&ose). 
Corrente. 

Arietta.     (11°  Soprano:  Per  for  mar  corona  al  crine). 
Terzetto.     (P  Contralto,  Tenore,  P  Basso:  Si,  si,  pronta  la  distra), 
Recitativo.     (Io  do  ligitsiri). 
Duetto.    (P  e  IP  Soprano:  Qradite  Amanti). 
-Alemanna. 
Arietta.    (Delia  fede  il  bel  candore). 

Terzetto.     (P,  IP  Soprano,  P  Basso:  La  rema  poi  d&  fiori). 
Sarabanda.  ' 

Coro  a  5.    (Di  ptirila,  #  affetto). 
Ritornello. 

Coro  a  5.    (Corone  immortati).  * 

Recitativo.     (Rafrenate  V  ardir  Ninfe  e  Pasiori). 
Ritornello  (A).     2Violini  Basso.  |* 

.Aria.     1.  Strophe  (P  Soprano:  Naseondetevi  a  fiori). 
Ritornello.     (B)  fiinfstimmig. 
Aria.    2.  Strophe,  1.  Teil  (Anemone  fastoso). 
Ritornello  (A). 

Aria.     2.  Strophe,  2.  Teil  (II  re  di  fiori). 
Ritornello  pieno  (B). 
Aria.     3.  Strophe  (Vago  Qiglio  gradita). 
Coro.    (Ceda  di  fior  la  reggiaj. 


1}  Von  B.  Vitali  stamraen  aus  dem  Jahre  1865  Batti  in  stile  Frances*  a  cinque 

Siromentz  und  aus  dem  Jahre  1684   Varie  Senate  alia  Franaese  et  aW  Itagliana  a  set 
siromenh  (3  Viohm,  Aito  Viola,  Tenore  Viola  und  Spinetta  o  Violone). 
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Piese  gegeniiber  Monteverdi  und  Cavalli  bemerkenswerbe  Bevorzugung  von 
rein  insfcrumentalen  Pormen  erklftrt  sich  hier,  wie  man  auch  aus  den  Tanzr 
n amen  einzelner  Stiicke  schlieflen  kann ,  daraus ,  d afi  derartige  Sereuaden 
Misckformen  zwischen  Ballett  und  Oper  waren ,  und  daher  die  JSahl  der  ge- 
sungenen  und  uugesungcnen  Tanze  oine  grofie  war.  Man  muB  natiirlich  auoli 
annehmen,  daB  die  Chore  und  einzelnen  Strophenlieder  getanzt  oder  wenig- 
stens  mit  rhythmischen  Bewegungen  begleitet  wurden. 

1  X)eskalb  kann  man  aucli  bei  derarfcigen  Serenaden  kaum  von  einer  Aktion 
spreehen.  Im  vorliegenden  Falle  handelt  es  sick  um  ein  Bluinenspiel  z\x 
Eliren  des  gefeierten  Cosmo.  Es  ist  ein  echtes  Schaferspiel  mit  Tanzen  der 
Hirten  und  Nymphen  unter  Blumen,  das  nur  G-elegenheit  zu  anmutigen  Be- 
wegungen und  hiibschen  Szonenbildern   bieten  soil. 

Die  olnleitende  Strophe  der  Friihlingsgottin  schlagt  gleich  den  heitercn, 
sorglosen  Ton  der  Dichtung  an. 

■ 
i 

Reimstellung 

a  lo  son  la  Primavera 

a  Che  di  mic  pornpe  allicra 

A  Ninfe  et  a  Pastori 

Servo  di  Scoria  e  Qtdda 

II  petio  lor  $*  affida 

Ohe  trihuto  di  fiori 

Nbn  sia  per  iadegnar 

Alma  Regale 

Del  gran  Cosmo,  al  Nalale 

Festeggiando  Cantate 

Offerte  Donate 

Qhirlande  gradiie 
f  Corone  fiortte 

g  U  con  sineero  ardore 

y  #  Piu  della  man 

g  Sia  tribtttario  il  core. 

Wir  haben  hier  folgendes  rhythmieche  Schema: 
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welches  mit  Auanahme  von  Zeile  13  und  14  das  regulilre  Schema  der  Ode  ergibt, 
n&mlich  die  Mischung  von  Siebensilblern  mit  Elfsilblern. 

Zeile  7  und  8  fund,  siehfc  man  von  Reimboziehungen  der  8.  zur  9.  Zeile  ab,  als 
ein  Elfsilbler  auf2ufassen,  ebenso  Zeile  16  und  16. 

Zeile  7  und  8 


5      .  .  10 


J  L 


Elfaiibler. 


Siebensilbler         Fiinfsilbler 


X" 

m 


1 

.•Mi 


\J 


w  -  m  _  o  _ 


=  Elfsilbler- 


Fftnfailbler        Siebensilbler 


Der  Unterschied  awisehen  dieaen  Elfsilblern  besfcebt  nur  darin„  daB  die  Casur 
im  eraten  Falle  nach  der  sechsten,  im  zweiten  Falle  nach  der  vierten  Silbe  ein- 
tritt;  die  erstere  Anordnung  —  Siebensilbler  vor  Fttufsilbler  —  nannte  roan 
a  majors  die  zweite  —  Funfailbler  vor  .Siebensilbler  —  a  minora*).  So  erklart  sich 
auch  die  Reimlosigkeit  der  7.  und  15.  Zeile,  die  dadurch  dem  Reim  der  nach- 
folgenden  Zeile  erhdhta  Bedeutung  gibt. 

Interessant  iet  es  zu  beobachten,  wie  der  Komponist  sich  nur  stellenweise 
an  dieses  Silbenzahlen  des  Metrums  halt,  das  oft  den  Sinnakzfnt  verleugnet, 
und  eine  viel  naturlicliere  Betonung  einflihrt. 

"Wahrend  er  anfanga  dem  metrischen  Akzent  folgt,  stellt  sich  im  weitern 
Verlaafe  ein  Gegensatz  der  Akzente  ein: 


Musik. 
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Metrik^     -    ^     - 
che  tri  -  bu  *  to 


y    c-    v    ^     T    w   r  &* 

di     fio-ri    non    sia  per  ia-c 


car    Al-ma    re  -  ga  -  le 
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Vergleicht  man  hier  den  Rhythmus  der  Dichtung  mit  dem  der  Musik, 
so  sieht  man  bereits  aus  diesem  kurzen  Beispiel,  was  fur  ein  feines  Gefuhl 
der  Komponist  fur  die  Verteilung  der  rythmischen  Hohepunkte  hatte.  Es 
ist  dies  umso  bemerkenswerter,  weil  man  bereits  knapp  an  der  Grenze  stand, 
wo  das  Rezitativ  noch  die  ursprungliche  Kraft  der  Dramatik  hatte,  die  es 
in  kurzer  Zeit  verlieren  sollte,  als  sich  das  voile  Interesse  der  musikalischen 
Auagestaltung  der  Arie  zuwandte.  Cesti  ist  der  letzte  Hiiter  der  Kunst 
der  Rezitativbildung  in  der  Oper,  die  in  Cavalli  ihren  groBten  Kunstler  ge- 
funden  hatte. 


Die  Serenata  gehort  dem  Gebiet 
Quadrio  folgendermafien  definiert. 

La  favola  rusticale  d  un  Imiiamento 
di  Rusticale  Axione,  che  sia  una,  e  iniera, 
faito  con  parlar  s&mplioe  legato  a  convene- 
vole  Metro,  con  Prohgo.  Coro.  ed  Bpicarrna. 
c  con  Apparata  stto  propria*). 


der   favola  rusticale  an,   deren  "Wesen 


= 


Die  Favola  Rusticale  ist  die  Wieder- 

gabe  einer  lJindlichen  Handlung,  die  ein- 
neitlich  und  in  sich  abgeschlossen  sein 
soil,  yeveinigt  die  Spracbe  des  Alltags 
mit  einem  entsprecbenden  Metrum  und 
enth?tlt  Prolog,  Chor  und  Epicarma,  mit 
dem-dazu  nOtigCn  Aufwand. 

Alio  diese  Bedingungen  erfu.Ut.die  Serenata.  Quadrio  fiihrt  die  einzelnen 
Punkte  seiner  Definition  noch  im  Detail  aus  und  kommt  zu  einer  ausgedehn- 
ten  Aus  email  dersetzung  mit  andern  Autoren,    ob  die  Verwendung  rustikaler 
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1)  Siehe  &  Cesar i,  Die  Entstehunsr  des  Madrigals,  S.  29 ff. 

2)  Quadrio,  origini  di  ogni  Poesia*  III,  387, 
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Elemente   in   dem  Drama   zulaesig   sei.     Von  Interesse  ist   dabei  seine  Ver- 
teidigung  des  G-ebrauches  von  Choren  im  rustikalen  Drama, 

J I  Fontanini  ,  .  .  stimd,  che  la  vera  e 


propria  risposta  alia  stessa,   si  fosse ,   che 

questi  Cori  delle  fawle  Bttsticali non  avessero 

mesiiere  d?  essere  auteniicati  dal  veri$imile} 

per  esser  eglvno  cose  finte,  e  quasi  Feste,  e 

Balli  capricciosi  che  sogliono  farsi,  per  ralle- 

grate  il  popolo,   come  gia  erano  i  Balli} 

Trionfi    e    Canti    Carnascialeschi.     Se   io 

atieore  debho  perd  aprir  V  animo  mio  in 

quesia  faccenda}   la  riposta  di  Fontanini  gelegenheifc    abgeben     soli,     60 

mi  pare  la  piu  lontana  dal  veroi  e  la  pin  ™*r  dw  Brwiderung  Fontanini's 

frivola.    Sebbene  i  Pasiori  sono  genie  rusti~ 

cana  e  soliiaria  rispetto  a  coloro%   che  de 

citta  e  le  piax%c  abilano,   non  sono  perd 

solitarj  risguardo  a  loro  medesimi  sicche 


Fontanini  glaubt,  die  richtige  Er- 
widcrung  darauf  sei  folgende:  diese 
Chore  der  Favole  Busfcicali  gotten  car 
mcht  der  Wirklichkeit  angegHchen  wer- 
den,  da  sie  ja  pbantastisehe  Erfindungen 
Bind  wie  die  Feste  und  launiachen  Tanze, 
die  aufgefiihrt  werden,  um  das  Volk  zu 
ergStzen,  wie  bereits  gesagt:  Balle,  Tri- 
umpbziige,  Kamevalslieder.  Wenn  ich 
nun  auch  zneine  Meinung  in  dieser  An- 

echeint 
_  -    -  weit  ent- 

fernt  von  der^  Wahrheit,   auCerst  ober- 
flachlich  zu  sein. 

Wenn  die  Hirten  auch  Landleute 
sind  und  im  Verhaltniszu  denen,  welche 
Sfcildte.  und   M&rkte    bewohnen,  *  einsam 


tnsterne  non  st  ragmmno  %n  truppa  non  wohnen,so  tunsie  das  unterihresgleichen 

pure  nelle  loro  Feste  >  ma  quando  ancora  nicbt  in  dem  Sinne,   dafi  sie  sich   nicbt 

badano  a  pascolare  i  lor  greggi.    Basta,  che  bei  ihren  Fes  ten,  und  auch  wenn  sie  ihre 

il  Coro  da  Compositori  eletto,  sia  dipa$tori9  Herden  auf  <ier  Weide  htiteo,  zu  Scbaren 

di  cacciatori  di  ninfe  e  di  simili  personaggi,  vereinigen  wurden.    Es  genflgt,  dafl  der 

che     veruimilmentc    sogliono    co     Pastori  c°?„?en  Kt>mpomatm  gewahlte  Chor  von 

convmire,  e  il  htogo  eletto  alia  rappresm-   ^^uS^lS^a^  °S**  -f h  •" 
*     -  „        •      ,  ;  .  .     ?,       4  ,-  iichen  "ersonen    gebildet   sei,   daunt  sie 

taxwne  sia  tale  veristmtimenic  comporh  trachten,  sich  mifc  mSglichster  Wahr- 
una  ial  ragunala,  il  che  ottimamente  osser-  haftigkeit  nacb  den  Hirten  zu  richten 
varono  il  Tas$o>  il  Ouarini,  V  Ongaro,  il  und  damit  der  fQr  die  Auffuhrung  ge- 
wablte Orfc  so  bescbaffen  sei,  da6  er  eine 

derartige     Zusammenkunft     glaubwiirdig 

erscheinen  lasse,    was  von  Tasso,  Gna- 

rini,  Ongaro  Bracciolini  nnd  anderen  aufa 

genaueste    beobachtet    wurde.      Und    so 

wird  der  Chor  in  den  Pastoralen  weder 

unschicklicb       noch       unwabrflcheinlich 
wirken. 

Denn  wenn  man  sagfc,  daC  der  Chor 
in  den  Pastoralen  und  iihnlichen  Stoffen 
der  Wirklichkeit  angeglichen  sein  muC, 
weil  er  bloBe  Phantasie,  sozusagen  eine 
Featesdarstellung  ist,  so  ist  das  nur  Ge- 
achw^tz  und  Wortgeklingel» 

Hier  spielt  das  "Wort  »verisimile*  in  dem  ganzen  Abschnitt  eine  bedeut- 
same  AoIIe.  Ich  habe  bereita  an  anderer  Stelle1)  darauf  hmgewieseu?  daB  man, 
diesem  Ausdrucke  mehrfach  in  den  theoretischen  Abhaiidlungen  liber  die' 
Aufgabe  der  Operndichtung  begegnet,  und  man  kann  daraus  schlieBen,  welche 
hohe  Meinung  die  zeitgenossiachen  Schriftsteller  von  dem  literarischen  Werte 
der  Libretti  batten,  wie  man  auch  aus  den  stolzen  Worfcen  Calaabigi's  er- 
sehen  kann;  •  ■  ■  - 


Bracciolini  ed  all?wi;.  e  tostamente  non  sard 
piil  il  Coro  disdicevole  alle  Pastor ali  ne  in 
verisimile.  Perche  il  dire  che  il  Coro  delle 
Pastorali  o  di  simili  favole  norb  abbia 
mesiiere  d?  esser  azitenticaio  dal  verisimile, 
per  esser  cosa  finta,  e  quasi  festa,  sono 
parole  da  vegghia,  en  un  vender  baggiane. 


1 


*A  mi  soli  apparticne  la  gloria  del  felice  cambiamenio  che  abbiamo  inirodoiUy 
neW  uso  de1  CorU.     '        ■  '  ' 

■ 

Man  war  von   dem   Gedanken    durchdrungen,  die    antike    Tragodie    ver- 
bessert    zu .  haben,    .atfwohl    hinsichtlich   dor   Technik,    ale    auch  'durch  Ver- 


... 


■  ■ 


1)  Einleitung'zar  Costanxa  e  Foriexxa  von  J\  X  Fux. 
6.  d.  IMG.  xv. 
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tiefung  des  Dargestellten.     So  sieht  man  auch  keinerlei  Yerstofi  gegen    den 
beabaichtigten  Kealisinus,  wenn  das  Drama  in  Versen  abgefafit  ist. 


Essendo  U  favole  Rasticali  egualmenie 
poesia,  che  V  altre  Drammaiiche  e  della 
poeiica  imitaxione  essendo  necessario  stru- 
wiento  il  verso,  siccome  abbiam  deito  necessa- 
ria  eosa  perd  c,  che  Ic  medesime  sieno 
uguahnenie  che  le  Tragedies  e  le  Commedie 
in  verso  iessute.  Ma  quale  maniera  di 
verso  sia  alle  medesime  convenevole  cid  d, 
di  che  si  puo  dubitare.    Ora  iwi  riirovcmdo 


.  * 


Da  die  favole  Rusticali  ebenso  Werke 
der  Diehtkunst  sind  wie  and  ere  drama- 
tische  Gattungen  und,  wie  wir  gesagt 
haben,  der  Vers  ein  notwendiger^Behelf 
dramatischer  Darstellungsweise  ist,  60 
geht  daraus  hervor,  daB  sie  ebenso  wie 
die  TragSdien  und  die  Kor»5diea  in 
Versen  geacbrieben  sein  mflssen.  Welche 
Art  des  Verses  aber  far  sie  passend  ist, 
darilber  lieGe  sich  streitetf.    Nun  finden 


che  per  lo  piu  sono  state  esse  tessute  di  wir,  daB  sie  zum  grOBten  Teile  aus  freien, 

versisciotti  mescolati  &  ettasillabi,  qucsta   mi*  S^ben^ 

...  j*       ,       £?ebildet   smd   und    halten    dies  tur  etas 

lamamera  pm  proprm  sUmtamo  dz  metro    g^  &m  bMten  ZQ8agende  Mefcmm. 

che  possa  lor  convemre. 

In  schoner  "Weiso  bat  Carducci  in  den  Studii  su  L'Aminta  di  W*  Tasso 
das  "Wesen  dieser  Versmischung  ausgedruckt:  j 

La  verseggiatura  mescola  endecasillaii  e  seitenarii,  di  guisa  che  il  maggtor  verso 
corregga  il  minor e  con  la  sua  graviia  e  grandexxa,  e  questo  con  la  sua  agilita.  aiuti 
V  altro-  a  eorrere  e  mideggiare^  si  che  riesca  un*  armonia  tne%%anamente  sostemtta  tra 
commedia  e  tragedia^  che  cdxi  abassi  e  varii  al  bisogno  delV  a%ionc  e  della  passione. 

ttber  den  Unterschied  zwischen  dieser  Art  der  Dichtung,  der  Favola 
Rusticate  und  der  Favola  boscareceia3  die  von  ihr  genau  zu  scheiden  ist,  boII 
spaterhin  nocb  eiamal  ausfuhrlicher  die  Rede  sein;  eine  derartige  literarische 
Tlntersucbung  wird  uns  fur  die  Dramatik  jener  Zeit  manche  erwtinschte 
Aufklarung  geben. 


' 


Die  einleitende  Sinfonie  verrat  deutlicb  ihre  Herkunft  von  der  Instru- 
mentalkanzone.  Sie  bat  einen,  von  den  ublichen  venetianischen  Sinfonien 
abweichenden  Charakter,  und  reprasentiert  einen  Typus,  der  weniger  auf  den 
dramatischen  Ausdruck  zugeschnitten  ist,  als  auf  ein  tonefrohes  Musizieren* 
Am  ebesten  lafit  sie  einen  Yergleich  mit  den  Sinfonien  Landi's  zum  San 
Akssio  zu.  Hier  wie  dort  bandelt  es  sicb  trotz  volliger  Yersebiedenheit  des 
Stoffes  und  seiner  Bebandlung  um  "Werke,  welche  dem  Lyriscben  einen 
groBen  Platz  einraumen,  und  daraus  erklart  sicb  auch  der  ungewobnlicbe.  Um- 
fang  einzelner  Instrumentalsatze,  Bemerkenswert  ist  der  baufige  Takt^  und 
Tempowechsel  im  Verlaufe  der  Sinfonie.  Sie  beginnt  getragen,  einige; 
kraftige,  vollo  Ddur-Dreikliinge  bereiten  auf  das  en-ergiscbe  Hanptmotiv  vorfc 


Adaeio  asnai,  con  arcate  distinte,  e  amorzate. 

Hi  J-       fill  'i,J3..iiliiJ 
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Aber  liier  andert  sich  bereits  das  Tempo:  es  geht  drei  Takte  lang  presto 
con  areata  fiera  6  distinta  weiter,  dann  kommt  plotzlich  adagio  assai  und 
adagio.  Nach  diesem  ersten  Teil,  folgt  im  %  Takt  ein  lyrischer  Mittelsatz. 
AIs  auJJerliches  Merkmal .  fallt  eine  gewisse  eekige,  oft  unsaubere  Stimm- 
fiihrung  auf,  yon  der  besondera  nachstehende  Takte  ein  Beispiel  geben: 
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An  eine  korrupte  ttberlieferung  ist  bei  der  auBerordentlich  sorgfaltigen 
Niederschrift  dea  Stiickes  nich  zu  denken,  vielmehr  wird  man  dem  Kompo- 
nisten  schuld  geben  mtissen,  bier  scbleudorhaft  gearbeitet  zu  haben.  Denn 
es  finden  sich  daneben  Stellen,  die  zwar  keine  verbotenen  Fortschreitungen 
aufweisen,  aber  unschone  und  ungesckickte.  "Wenn  dieses  *Werk  von  M.  A. 
Cesti  herriihrt,  der  um  diese  Zeit  bereits  ein  anerkaunter  Kunstler  war  bo 
kann  dies  als  ein  Symptom  dafur  angeaehen  werden,  wie  sehr  die  Kunst  der 
kontrapunktiscben  Stitnmfiihrung  in  den  italienischen  Schulen  durcb  die 
dramatis che  Schreibweise  gelitten  baben  mufi. 

G-escbickter  ist  der  dritte  Teil,  gesetzt  fur  due  Yiolini  un  basso  di  Viola 
e  la  Spinettina,  In  ublicber  Weise  sind  die  beiden  Violinen  in  weitem  Ab- 
stand  vom  Basse  in  Terzen  gefubrt,  die  Mittellage  fullt  das  Klavier  aus. 


■ 


i. 


h   i- 


£EE£3± 


Zum  Abscblusse  wird  der  Mittelteil  wiederholt. 

Oesti  mufite  von  dem  Augenblicke  an,  wo  er  in  den  Bereich  der  stren- 
geren  Wiener  Schule  kam,  viel  nachgeholt  und  genauere  Kritik  an  sich 
geiibt  haben,  um  spater  gerade  zu  denjenigen  Musikern  zu  gehoren,  die 
einen  schonen  fliissigen  Chorsatz  sckreiben,  wie  man  ihn  im  Porno  d?oro 
bewundern  kann,  DaB  ihm  aber  bereits  kurze  Chorsatze  gut  gelangen,  be- 
weist  der  melodiose  achtstimmige  Gbor: 


Sor-ge  in  Ciel      l'al 


ba 


no  -  vel  -  la 


TJnter   den   selbstandigen    InstrumentalBtucken.   nimmt  'eine  Alwiamia  den 
ersten  Platz  ein. 

9* 
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Tutti 


^hjrg.Jijsirtj^,  ^ 


2  £HLi—nS)  J^n  i 


Sie  zeichnot  sich  durch  em  reizvolles  fugiertes  Eintreten  der  einzelnen 
Stimmen  aus  und  muB  durch  die  voile  Orchesterbeaetzung  wirkungsvoll 
klmgen.  Auch  die  mehr  akkordlick  gehaltene  Sarabanda  erfordert,  wie  aus 
der  tJberschrift  Tutti  horrorgeht,  ein  rollea  Orchester. 


Dagegen  sucht  die  Gorrmte  sine  solistische  Wirkung  zu  erzielen.  Sie  ist 
fur  3  Violini  aoliy  tm  basso  di  Viola,  e  la  Spinitta  grossa  gesetzt  Die 
3  Soloviolinen  halten  sich  in  —  fur  diese  Zeit  —  hochsten  Lagen,  bo  daB  dem 
Spinett  das  Ausfiillen  der  Mittellagen  zufalien  muG,  urn  eine  Verbindung 
mit  dem  tiefen  basso  di  Viola  herzustellen.  Die  Wirkung  dieser  Instrumen- 
tation ist  ungemein  zart  und  anmutig. 
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Die  enge  Zuaammengehorigkeit  zwischen  Ritornell  und  Arie  zeigen  die 
folgenden  Beiepiele.  Sie  geben  auch  eine  Anweisung,  wie  in  der  Arie  die 
Begleitung  auszusetzen  iat-  Das  Kitornell  setzt  mit  Imitation  in  den  beiden 
Violinen  ein, 
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und  die  Arie  nimmt  in  der  Melodie  daa  gleiche  Thema  auf,  nur  durch  die 
Dehnung  am  Schlusse  und  die  absteigende  Terz  ins  Liedhafte  iibersetzt,  und 
weniger  zum  thematischen  Fortspinnen   geeignet,    weswegen  der   BaS    durch 

die  Achtelbewegung  em  treibendes  Element  erhalt. 


(^s*^i 


E£E3= 


Nas-con-de    -     te-viofio  -  ri, 


Nas-con -de    -    te  -  vi  o 


fio  -ri, 


e      di     ver-go  -  gna     aian 


vo  -  sfcri    co   -  lo 


n 


^S 


-Ft 


a 


^^m 
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Dies  iat  ein  feiner  Zug7  der  bereits  den  kommenden  Meister  erkennen 
liifit.  Auch  die  von  Kretzschmar  gcriihmte  Innigkeit  und  Zartheit  des  Aua- 
drucks  aufiert  sich  hereits  in  einzelnen  Melodien,  wie  z.  B.  in  der  2.  Strophe 
der  groCen  Arie. 


2dl>  Soprano.    Spine tta  Grossa.    Tiorba  e  Contrabasso, 


ssiigi*^B^ 


Per  formar  Co-ro  -  na    al       cri  -  ne 


de  fe-li-ci     a-man-ti     a-ma-ti 


Aus  dem  Gesagten  geht  also  hervor,  daC  wir  ein  in  mehrfacher  Be- 
ziehung  interessantes  "Werk  vor  uns  haben,  weniger  hinaichtlich  seiner  musi- 
kalischen  Qualitaten,  als  seines  architektoniechen  Aufbaues  wegen;  der  sehr 
zielbewuflt  ist9  und  der  Genauigkeit  der  Yortragsbezeichnungen.  Es  ge- 
wahrt  einen  seltenen  Einblick  in  die  Beteiligung  und  Yerteilung  des  Orchesters 
und  gibt  una  dadurch  wertvclle  Pingerzeige,  wie  wir  heute  bei  der  Rekon- 
struktion  von  "Werken  dteser  Epocbe  zum  Zweck  von  praktischen  Auffiih- 
rungen  vorzugehen  haben. 

Die  Frage  nach  der  Autorschaft  und  die  dainit  verbundenen  stilkritischen 
TTntersuchungen  konnten  nur  gestreift  werden,  da  das  Material  zu  wenig 
ergiebig  fur  eingehende  Studien  ware.  Gerade  in  dieser  Beziehung  ist  das 
zweite  der  hier  behandelten  "Werke  ungleich  reichhal tiger,  und  die  dort  ge- 
fuhrten  stilkritischen  ITntersuchungen  konnten  zu  neuen  positiven  Ergebnissen 
fiihren,  wie  im  nachfolgenden  gezeigt  werden  soil. 
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II.  II  Principe  Generoso. 

TTnter  den  Wiener  Opern  von  Marc  Antonio  Cesti  wird  auch  der 
Principe  Generoso  angefuhrt,  Im  Opernverzeichnis  von  Kochel',  das  als  Bei- 
lage  VIII  der  Biographie  von  I.  I,  !Fux  beigegeben  ist,  findet  er  sich  unter 
den  Opern  des  Jahres  1665  folgendermafien  angefuhrt 

II  Principe  Generoso.     Opera. 
Text  von  DonEemigio.  Mas.  von  11.  Ant.  Cesti. 

Von  hier  iibernabm  Alexander  von  "Weilen  die  Notiz  in  sein  Opern- 
verzeichnis und  machte  aus  dem  abgekiirzten  Don,  em  Donato. 

Kretzschmar  fiibrt  dieso  Oper  unter  den  "Werken  des  Marc  Antonio  Cesti 
an,  setzt  aber  in  einer  Anmerkung  hinzu:  »Il  prineipe  genoroso  ist  in  der 
Partitur  als  eine  Arbeit  des  B.  Kemigio  Cesti  bezeichnet.*  Ebenso  bebandelt 
Leichtentritt  dieses  Work  in  der  Bcarbeitung  des  IV*  Ban  des  der  Ainbros- 
schen  Musikgeschichte  kurz  als  Werk  des  Marc  Antonio  Cesti. 

Nur  Eitner  trennt  in  seinem  Quellenlexikon  den  Kemigio  Cesti  von 
M.  A,  Cesti  und  bietet  in  einer  langeren  Auseinandersetzung  einige  Hand- 
babe  fiir  ein  genaueres  Eingehen  auf  textkritische  Untersuchungen  in  dieser 
Erage. 

Als  icb  nach  "weiteren  Angaben  im  Quellenlexikon  unter  den  Werken 
Orazio  Tarditi's  nachsuclite,  fand  icb,  daC  aucb  Eitner  sicb  bier  einer 
Ungenatiigkeit  schuldig  gemacht  bat,  denn  dor  Be-atus  vir  findet  sich  nicht 
in  der  Sanxmlung  Sacri  coneentus  duobus  et  tribus  vocibus  op.  35  von  1655, 
.-aondern  im  II  trigesimo  qmnto  di  Motetti  &  2  et  3  voei  aleuni  c.  Viol\  et 
•una  Messa  eoncertata  a  3  voei  di  Oraxio  Tarditi.  Venezia  Aless  Vincmii  1663, 
'8.  Stimmbiicber  4°,     Am  Ende  Beattcs  vir  von  Remig.   Cesti1). 

Eine  unangenehme  EnttSuschung  brachte  das  unter  Mscrpt  13308  der 
Eofbibliothek  verzeicbnete  handschriftliche  Textbuch  der  Oper.  Es  ist  in 
xotes  Leder  gebunden,  bat  KHeinoktavformat  und  umfaBt  68  doppelseitig 
beschriebene  Polien.      Auf  der  eraten    Seite  steht  der  Name  der  Oper: 
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Der  darunter  stebende  Autorname  ist  mit  derselben  Tinte  bis  zur 
volligen  TJnkenntlicbkeit  durcbstrichen ,  so  dafi  aucb  eine  photograph  ische, 
scbichtenweise  Abdeckung  der  ursprunglichen  Scbrift  crgebnislos  verldufen 
wiirde.  Nur  einzelne  Bucbstaben  lassen  sicb  annahernd  '  agnoszieren  und 
ergeben  folgendes: 

PIETRO    O       -  D  -  -  •  G  .  -  ■  I 

Alle  Grunde,  warum  in  diesem  mit  groEer  Sorgfalt  bergestellten  Exemplar 
der  Autorname  derart  grundlich  eliminiert  wurde,  liegen  im  Dunkel,  die 
Tatsache  ist  aber  auffallig.  Die  Scbrift  des  Textbuches  deckt  sicb  mit  jener 
der  Partitur  und  siebt  trotz  der  Sorgfalt  nicht  nach  einer  Kopistenhand  aus. 


1)  Bologna  Kat.  2/302  die  Dedikation  von  Tarditi.    TJpeala  CB  3  parte  %  Viol.; 
fehlen  BC  und  2.  Viol. 
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Auf  der  niichsten  Seite  .des  Textbucbes  steht  das  Yerzeichnis  der  Mit- 
wirkenden,  dag  in  der  Parfcitur  feblt.  Manche  szonische  Bemerkung  ist  hler 
vrie  dort  nachtraglich-  eingcfUgt,  was  sich.  aua    den   veranderten    SchriftzUgen 

erkennen  laBt, 

TTni  einen  Aufsehlufl  in    dieser  Yerwirrung    zu   erhalten,  ist  es  notig,  den 

Titel   dcs  "Werkes,    bo   wie    er    sich    auf    dem    handschriftlichen     Exemplar    der 

Parfcitur  der  k.  k.  Hofbibliothek  in  Wien  befindet,  kierher  zu  setzen: 

II  prencipe  (!)  Generoso 
Musiea 

* 

Di  D.  Remigio  Cesti 

Consacrata  alia   Sacra 

Maestfc  Cesarea  deV 

Imperatore  Leopoldo. 

■ 

"Wir  solum,  daB  der  Ursprung  der  Yerwirrung  bei  Kochel  zu  suchen  ist, 
der  die  nobonemander  stehenden  Nameu  Remigio  und  Cesti  als  Eigennamen 
auffaBte  und  aus  dem  D*  Remigio  den  Dichter  de3  Libretto  macbte. 

Nun  ist  dies  auBerst  verwunderlicb y  da  Kochel  bei'  seiner  eminenten 
Kenntnis  der  Wiener  Opernlxaadschriften  wuBte,  daB  wohl  ofters  auf  dem 
Titelblatte  der  Name  des  Librettisten  fehlte,  wenn  er  aber  stand,  dies  immer 
folgendermaBen  bezeichnet  wurdet 

Poesia  di  D.  Bemigio 
Musiea  di  M.  Ant.  Cesti. 

ITm  vollkommen  sicber  zu  gehen,  wurde   in   den  Handkatalogen  nachge- 

schlagen,    ob   sich   ein  Dichter    namens    Remigio  finde?   was   aber,   wie    zu    er- 

warten,  negativ  ausfiel.  ..... 

Man  muB  also  die  Prago  aufwerfen,  wieso  es  kommt,  daB  sich  dieser 
Irrtum  Kochel's  so  lange  fortscbleppen  konnte,  obne  berichtigt  zu  werden; 
wieso  man  nicht  gleich  erkannt  *kat,  daB  man  es  mit  zwei  verschiedenen 
Autoren  gleichen  Familiennamens  zu  tun  babe,  Der  Grund  hiefur  ist  yor- 
wiegend  darin  zu  suchen,  daB  man  sich  erst  in  letzter  Zeit  durch  eingehende 
Beschaftigung  mit  der  Priihzeit  der  Oper  an  stilistische  Differenzierungen 
von  Werken  dieser  Epocbe  gewohnt  hat.  Und  gerade  iiber  Marc  Antonio 
Cesti  stilkritisch  zu  arbeiten  ist  schwer,  da  nur  wenige  Partituren  erhalten 
sind  und  nicht  leicht  zu  entscheiden  ist,  ob  die  Stilunterscbiede  der  einzelnen 
"Werke  auf  Grund  einer  langsamen  Entwicklung  iiber  heute  verschollene 
"Werke,  oder  einer  abrupten  Stilwandlung  zu  such  en  sind. 

Nun  ist  sicherlich  der  Unterschied  zwiscben  der  Nettmo  e  Flora  festig- 
gianti  und  dem  Porno  d^oro  ebensogrofi,  wie  zwiscben  dem  Principe  Genorom 
und  einem  der  drei  genannten  Werke,  so  daB  man  also  in  dieser  Beziehung 
zu  groBter  Yorsicht  in  der  Beurteilung  gezwungen  ist.  Hiezu  kommt  noch 
dor  Uinstand,  daB  man  iibor  das  Leben  einea  Bemigio  Cesti  gar  nicht  unter- 
richtet  ist,  und  auch  von  Marc  Antonio  Cesti  nur  wenig  weifl.  "Wir  miissen 
daher  ver  suchen,  auf  Grund  vergleichender  Studien  dio  fur  eine  verschiedene 
Autorscbaft  am  meisten  ins  Gewicht  fallenden   Stilkriterien  zu   untersuchen. 

■ 

* 

Eine  Besonderheit  des  Principe  Qenoroso  muB  bei  Durchsicht  der  Par- 
titur  gleich  auffallen;  die  ganz  ungewohnliche  Anlage  und^  Ausdehnung  der 
einleitenden  Sinfonie,  die  von  den  ubrigen    Sinfonien   Cesti's  ganz  erheblich 
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abweicht.  Mann  konnte  zwar  iiuBerlich  einige  Ahnlichkcit  mit  der  Anlage 
der  Serenata  finden,  dock  sind  beide  konstruktiv  und  vom  Standpunkt  der 
technischen  Eeife  derart  verschieden,  daB  sich  die  Ahnlichkeit  nur  darauf 
erstreckt,  dafi  beide  aus  der  Kanzonenform  herausgewachsen  sind  und  daher 
in  Tempo  und  Takt  oftmals  wecbseln. 

Bie  Sinfonie  bestebt  aus  folgenden    Teilen,  die   unmittelbar   in  einander 
iibergehen. 

Largo  C     .....  17  Takte 

(Adagio)  $  und  f     .     .  47       » 

Fuga  ^  ......  55 

Grave  C         •    ■    -    .  6      » 

Allemande  ty     .    .    .  20 

Zusammen    145  Takte. 

■ 

Sie'  bildet  demnach  mit  ihren  145  Takten  ein  ganz    respektables   Musik- 

stiick,   dera    auch    eine    au0erdramafci9che    Bedeufcung    innewohnt,    und    dessen 

Scbwergewicht  auch  auBerhalb  des  Gebietes  der. rein  dramatischen  Musik  zu 

suchen  ist.     Burch  diese  suitenartige  Ausgestaltung  gehort  sie  picht  zu  den 

ublichen  Sinfonien  der  Vonetianer,  sondern  deutet  auf  Florenz  odcr  Rom  bin. 

Wenn  Remigio  Ccsti  als  Organist  in  Pisa  angestellt  war,  so  diirfen  wir  au"cb 

mit  einiger  Berecbtigung  mutmaBen,  daB  er  mit  Florenz  in  Kontakte  stand, 

da  Florenz  und  Pisa  durcb  jahrhundertelange  kulturelle  Bando  miteinander 
verkniipft  waren. 

Ber  erste  Satz  der  Sinfonie  (aiehe  Anbang),  das  Largo,  bestebt  aus 
2  Teilen,  von  denen  jeder  Toil  ineinen  Vorder- und  Nachsatz  zertiillt.  Er 
erinnert  am  eheaten  an  venetianische  Faktur,  vor  allem  an  die  Or/fio-Instru- 
mentalstucke  bei  Monteverdi.  Der  erste  Teil  basiert  auf  einer  Bafisequenz, 
die  funftaktig  ist:  sie  wird  alia  quinta  alia  wiederholt.  Bei  dieser  "Wieder- 
bolung  erfolgt  StimmenvertauBcbung  zwiscben  erster  und  zweiter  Yioline. 
Beach  tens  wert  ist  auch  die  fortgesetzto  rhythmische  Beschleunigung  vom  1. 
■bis  zum  5.  Takt,  die  sich  foIgendermaBen  darstellt: 


und  in  dor  "Wiederholung  sich  ebenso  abspielt. 

Im  zweiten  Teil  wird  ein  neues  Motiv  vom  BaC  aus' durcbgearbeitet. 
Der  BaB  bewegt  sich  durchaus  in  kraffcigen  energischen  Scbritten.  Modu- 
latoriscb  ist  das  Schema  dieses  ersten  Satzes:  , 

F&ar  —  Odur  —  A  dm-  —  i^dur. 

Ber  zweite  Satz,  ein  Adagio  gesanglichen  Characters,  besteht  aus  zwei 
gegensatzlicben  Them'en,  die  durcb  verschiedenes  Tempo  (ausgedruckt  in  der 
unterscbiedlichen  Notation  3/2  *■'  und  3  J,)  gekennzeichnet  sind.  Die  Her- 
kunft  dieses  Satzes  ist  wobl  wie  die  aller  ahnlicben  Satze  in  ursprung- 
lichen  Tanzformen  zu  suchen,  wofiir  auch  die  wenig  sinfoniscbe  Verarbeitung 
spricht.  Ber  BaB  des  zweiten  Themas  im  %  Takt  ist  eine  anniibernde 
Umkehrung  des  ersten  Bafithemas.  Eine  wichtige  Eolle  spielt  die  sequen- 
zierende  Burcharbeituner  des  Motives: 
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Derartige  sequenzierende  Durchfiihrungen,  denen  spiiter  noch  einige,  fur 
das  Work  charakteristische,  angefugt  werden  sollen,  fehlen  bei  Marc  Antonio 
Cesti  in  dieser  Ausdehnung  und  konnen  als  ein  stilistisches  Kennzeichen 
fur  den  Autor  des  Principe  Genoroso  gelten.  Interessant  sind  die  rhythmi- 
schen  Verschiebungen  zwischen  den  3/4  Takten  und  dem  3/2 

j j .  j j j  j ji, $ 
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Der  dritte  Satz,  die  Fuga}  isi  unschwer  als  ein  Abkommling  jener  ersten 
fugierten  "Allegrosatze  zu  erkeuncn,  mit  denen  ira  17,  Jahrh.  die  Instru- 
ment alkanzorien  eingeleitet  zu  werden  pflegten;  dabei  erinnern  manche  Kadenz- 
wendungen  an  den  zweiten  Satz,  und  auch  in  der  Art  der  Sequenzbehandlung 

finden  sich  Anaiogien. 

Das  Fugato  ist  dreistimmig:  2  Violinen  und  Bafi?  ala  TJnterstiitzung.geht 
ein  Basso  seguenie  mit.  Die  erste  Violine  begin  nt  mit  dem  Them  a,  das  im 
funffcen  Takt  voriibergehend  eine  rbytbrniscbo  BescMeunigung  durch  fortlau- 
fende  Achtel  erhalfc.  Die  sich  daraus  ergebende  Figur  ist  fiir  die  spatere 
Verarbeitung  wicbtig.  In  Takt  5  setzt  das  Tbema  in  der  II.  Violine  ein, 
und  im  niichsten  Takt  folgt  der  BaB.  Von  einer  im  klassischen  Sinne  regu- 
laren  Beantwortung  des  Them  as  ist  nicht  zu  reden,  Dramatischer  Natur  ist 
auch  der  uberstiirzte  Fugeneinsatz  der  3.  Stirnme.  Nachdem  also  alle  Stim- 
raen  eingesetzt  kaben,  werden  sie  eine  Weile  frei  kontrapunktierend  weiter- 
gefiihrt,  wobei  das  Achtelmotiv  eine  "Weile  die  Hauptrolle  spielt.  (Heicbzeitig 
wird  von  der  Haupttonart  jp'dur  nach  (7dur  moduli ert  und  mit  einer  kraftigen 
Kadenz  abgeschlosscn.  Die  zweite  Durchfuhrung  setzt  im  Bafi  ein,  Im  nach- 
sten  Takte  folgt  die  erste  Violine  und  bring t  in  genauer  Imitation  das 
gauze  Fugenthema;  erst  im  sechsten  Takte  tritt  die  II.  Violine  hinzu  mit 
dem  ersten  Takte  des  The  mas,  lafit  es  aber  fallen  und  fuhrt  mit  der  I.  Vio- 
line zusammen  iiber  einem  neuen  Motive  ein  Nachspiel  aus,  wahrend  der 
Bafi  den  zweiten  Takt  des  Themas  verarbeitet.  Die  dritte  Durchfuhrung 
bringt  die  Themen  in  der  Engfiibrung  stark  verkurzt,  und  aus  dem  Achtel- 
motiv wird  ein  langeres  Nachspiel  gewonnen.  Die  vierte  und  letzte  Durch- 
fuhrung bringt  in  Bafi  und  IL  Violine  das  verkurzte  Thema,  nimmt  dann 
den  ersten  Takt  des  Themas  auf  und  lafit  ihn  von  den  Violinen  ausgeterzt 
sequenzieren  j    wahrend   das   Achtelmotiv    im  Bafi   sich    skalenmafiig   abwarts 

bewegt.  m        , 

"Wir  haben  hier  eine  ganz  ausgebildete  kleine  Fuge  vor  uns.  "Wenn  auch 
Sexten-  und  Terzenparallelen  noch  eine  grofie  Kolle  spielen,  so  kann  man 
dock  van  einer  freien,  selbstundigen  Stimmfuhrung  reden.  "Wenn  diese, 
besonders  gegen  Schlufi,  »Iicenzios«  gehandhabt  wird,  lafit  sich  dies  aus 
dem  instrumehtalen  Charakter  heraus  rechtfertigen.  Als  vierter  Satz  figuriert 
eine  Allemande,  zu  der  ein  sechstakfciges  Grave  in  C  eine  getragene  tlber- 
leitung  bildet,  Trotz  seiner  Ktirze  ist  es  harmonisch  recht  bemerkenswert. 
Die  Allemande  besteht  aus  2  Teilen,  von  denen  jeder  wiederholt  wird.  Der 
erste  Teil  beginnt  in  .Fdur,  moduliert  nach  Cdur,  verweilt  zur  Bekraftigung 
dieser  Ton  art  auf  dereu  V.  Stufe  ((rdur),  und  wendet  sich  nach  -Fdur  zuriick. 
Der  zweite  Teil  beginnt  auf  der  Dominante  von  .Fdur,  deutet  sie  zu  Cdur 
um  und  gebt  iiber  C?dur  nach  Ddur;  hier  auf  erfolgt  E.uckmodulation  nach 
Fdur  iiber  I?dur.     Der  erste   Teil    umfaCt   9   Takte,  der  zweite    11   Takte, 
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wobei  die  uberzahljgen  2  Takte  des  zweiten  Teils  nur  ein  "Wiederholung  der 
.  vorangegungenen  Takte  darstellen.    Jedor  Teil  besteht  aus  einem  verschieden 
gobauten  Vor-  und  Nachsatz,  die  aber  in  den    einzelnen   Toilen  genau  kor- 
respondieren,  so  daB  sich  das  folgende  Schema  ergibt: 


i 


5  Takte 


4  Takte 


li 


5  Takte 


Bi 
4  +  2  Takte 


I.  Teil. 


■ 


II.  Teil. 


fse. 


Mit  diesexn  Satze  scblieBt  die  Sinfonio.    Mun  ersieht  auB  dieser  **m**#P**i 

dafi  sie  sich  in  nichts    von    den   gleichzeitigen    Sonaten    oder    Ivanzonen    an 

Ausdebnung    oder   Selbstiindigkeit   unterscbeidet;    daB   ihr    ganzefr   Zuscbnittj 

durch  die  offenkundige  Verwendung  von  Tanzformen  und  Fngen  unvenetia- 
nisch  ist. 


* 


"■l  - 


Das  Textbuch  fiihrt  die  Namen   der  bandelnden  Personen  an. 


■w 


Interlocutor!.  .  -1 

Principe  di  Media  sotto  norne  di  Filandro  e  pot  d1  Arsindo. 
Prineipessa  figlia  d*  JSmireno. 
Be  di  Orela* 

Principe  figlio  dy  Mmireno. 
Sorella  d%  Eliodoro. 
Servo  d*  Eliodoro. 
Servo  d*  Bgisio. 
Buffone. 

Nuirice  di  Lisaitra. 
Capitano  della  Quardia  Scale, 
Corsaro  Tributario  d*  Mmireno. 

La  Sc&ia  si  finge  nelV  Isola  di  Greta, 
&         La  Oitta  &  Ditiea  Metropoli  aW  hora  di  qual  Segno. 

Die  erste  Szene  Bpielt  an  einem    bewaldeten   Meereastrand  mit  der  Aus- 
aicht  auf  die  Stadt  im  Hintergrund.     Lisaura,  die  Konigetochter,  singt. 

Lisaura. 


Eliodoro 

Lisaura 

Emir  en  o 

Egisto 

Erinta 

Glicerio 

Arnaldo 

Giroldo 

Belisa 

Triface 

Arbante 


■    ■ 


o    par  vi  -  vo  el    me-sto  ci  -  glio    vol 


-      go      al      mio   bel        So       -        •■  le      i      -       goo     -     to. 

■ 

Diese  Eroffnungsmonologe,  in  denen  sich  die  Hauptperson  des  Dramas 
selbst  vorstellt,  baben  die  italienischen  Dicbter  aus  der  Antike  iibernommen 
u.  z.  nicbt  direkt  aus  der  griecbisdben  Tragodio,  wo  dieser  Anfang  beliebt 
war,  sondern  auf  dem  Umwege  uber  die  romischen  Dicbter,  vor  all  em  Seneca, 
dessen  Tragodien  den  italieniscben  Dichtern  von  den  Theoretikern  immer  als 
Vorbild  empfohlen  wurden. 

DemgemaB  beginnen  die  Dicbter  ihre  Prologe  meiat  mit  der  Yorstellung 
der  dort  auftretenden  symbolischen  Personen  lo  son  la  Primavera1  lo  son 
V Amove,  oder  bei  Fehlen  des  Prologes  mit  dem  Auftreten  einer  Hauptperson 
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wie  itn  vorliegenden  Ealle.  Auch  fur  den  Inhalt  sind  die  antiken  Draraen 
yorbildlich,  u.  z.  dionen  bei  don  Dranwie  per  rnusiea  moist  Tragodien  zum 
Vorbild,  wenn  auch  rein  aufierlich,  deren  Anfang  gleich  mitten  in  die  dustere 
Stimmung  hineinversetzt  und  mit  einer  leidenschaftlichen  Klage  beginnt,  wie 
z.  B.  in  der  Octavia  des  Seneca. 

Die  Handlung  unseres-  Stiiokes  ist  eine  durcbaus  verwickelte  Liebes- 
gescbicbte  mit  zahllosen  Hindernissen.  Der  Held  Eliodoro  gibt  sick  der 
Konigstochter  Lisaura  als  fabrender  Hitter  zu  erkennen,  und  es  entspinnt 
sicb  zwiscben  ihnen  ein  im  ritterlich  galanten  Stil  gebaltencr  Dialog,  der 
dichterisch  gescbickt  entworfen  ist  und  als  gutes  Beispiel  fur  die  Anlage  des 
Dramas  gelten  kann ,  das  mit  seinem  romantiscben  Hintergrund  an  die 
Ritterromane  Wieland's  gemahnt.  Schon  das  Verbergen  der  wahren  JSamen 
hinter  fingierten  ist  ein  solch  romantischer  Zug  und  weist  auf  die  Beschiif- 
tigung  mit  altera  Vorbildern  bin.  Anderseits  kam  gerade  urn  diese  Zeit 
die  Mode  auf,  dafi  sicb  die  Teilnebmer  yon  Akadomien  fingierte  Nainen  bei- 
legten,  unter  denen  sie  bei  den  Sitzungen  figurierten. 

Eliodor  spricbt  die  ihm  unbekannte  Lisaura  an: 

El.      Dama  di  eortc? 

■  - 

Lis .     Si. 

EL      dome  V  appelli? 

Lis.     Elisa.  eke  la  sorle 

Del  Gaso  della  Morte 

Di  Paxe}  e  di  tormenti 

Misero  scherzo,  e  gioco. 
El.      Qttei  begli  occhi  piangenii 

Qu$i  fni  vibrano  di  sen  lampi  di  foco? 
Lis.    Dek  mio  Signor. 
El.      Che  bramo?  . 
Lis.    Actio  ciC  io  sappi 

A  chi  devo  la  vita 

Dvmwii  qual  &  il  luo  name, 
EL      Io  non  V  ascondo 

■ 

Filandro  &  il  nome  mio. 
Lis.     La  Patria? 
El.      II  Hondo. 
Lis.     Dubbio,  e  desio  mi  nasce  in  un  istante. 

Ma  pur  chi  set? 
El.      Son  Gavaliero  errante 
Lis.    Pietoso  Cavaliero 

Speme  di  questo  core 
i  So,  oh1  al  iuo  merio  d  poco  un  "Regixo  iniero 

Mereb  del  tuo  valore* 

Semitrim  e  smarrita 

Bespiro  in  gue$to  V  Aure  di  Vita. 

■  ■ 

Diese  Szene  ist  musikaliscb  dadurcb  interessant,  dafi  Rede  und  Gegen- 
rede  unmittelbar,  recbt  lebendig  auf  einander  folgen  und  rezitativiscb  gut 
gehalten  sind;  bcinahe  gewandter.  als  es  bei  M.  Ant.  Cesti  zu  sein  pflegt7 
obwohl  dieser,  vor  allem  in  der  groBen  Gotterszene  im  I.  Akte  des  Porno 
d*orO)  auch  Trefflicbes  an  dialogiscber  Fiibrung  zu  leisten  versteht.  Ein  Ge- 
genstiiek  zu  dieser  Szene  bildot  ein  Geprach  zwiscben  Arnaldo,  dem  Diener 
des  Egisto  und  Belisa,  der  Amme  der  Lisaura,  in  einem  Saal  der  Konigs- 
burg?  eine  ergotzliche  Szene  voll  feinor    musikaliscber  "Wirkungen.      Arnaldo 


- 


■ 
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ist  es  satt,  immer  auf  der  Wache  zu  sein,  er  fuhlt  sich  so  matt,  kaum  kann 
er  sicli  auf  den  FiiBen  halten,  und  noch.  dazu  weissagen,  das  pafii  ihm  nicht: 


•i 


* 


Finahnmte  far  da  bracco 
Non  conferisce  a  me 
Mi  senio  cosi  stracco 
Che  mi  reggo  appme  in  pie 
Finalmenie  far  d1  Orach 
Non  conferisce  a  me. 

Diese  Verse  muten  formlich  wie  ein  Yorlaufer  der  ersten  Leporelloszene 
im  Dwi  Giovanni  an.  Es  miissen  derartige  Dienerszenen  beijn  Publikum 
ungemein  boliebt  gewesen  sein,  denn  aucb  bei  Grazzaniga  findet  sich  eine 
analoge  Stella1),, 

Es  ware  erne  dankenswerte  Aufgabe,  das  italieniache  Drama  auf  derlei 
typische  Ziige  erschopfend  zu  untersuchen.  Dann  ware  es  ein  Leichtes  in 
jedem  einzelnen  Falle  zu  konstatieren,  inwieweit  Tradition  oder  personliche 
Eigenart  vorliegt  und  was  der  Dichter  innerhalb  der  Tradition  aus  einer 
gegebenen  Idee  gemaclit  hat.  ■' 

Aucb  die  musikalische  Bebandlung  dor  besprochenen  Szene  ist  beachtens- 
wert.  Die  Gesangsmelodie  der  ersten  Zeile  wird  in  einem  vorangehenden 
Instrumentalvorapiel    im    Basse    vorbereitet.      Nach   einer   Kadenz    setzt    im 

i  ..... 

vierten  Takte  die  Singstimme  ein,  vom  Basse  kanonisch  begleitet.  Eine 
hochetusartige  Melodic  ertont  in  der  Singstimmo  bei  den  "Worten:  Mi  smto 
eosi  straeco\  sie  bildet  gleichsam  den  Icon trastieren den  Mittelsatz,  nach  dem 
wieder  das  Anfangsthema  einsetzt  und  durcb  Taktwiederholung  einen  ge- 
dehnten  ScbluC  erhalt;  bierauf  folgt  ein  kurzes  instrumentaies  Nachspiel. 
"Wir  haben  wieder  die  typische  Form: 

ABA 

vor  uns.     AnschlieJJend  folgt  der  zweite  Teil  der  Kede: 

E  eorri  di  qua 
E  lorna  di  la 
E  passa  di  giu 
E  torna  di  sti.     , 


In  tanzartigera  3/4  Takt  mit  Imitation  en  der  Singstimme  im  BaB,  Der 
Abschlufl  dieser  ganzen  Rede,  der  die  Pointe  enthalt,  erfolgt  rezitativisch : 

Riirovrai  finalmenie  dopo  ianto  cermr 
Qittsto  nienie* 

Bei  diesen  "Worten  tritt  Belisa  auf7  nimmt  sie'  auf)  und  es  entwickelt 
sich  ein  kostlicher  Dialog,  der  rezitativisch  gehalten  ist  und  in  ein  iiber- 
mutiges  Liedcben  des  Amaldo  ausklingt.  Die  darauffolgende  Soloszene  der 
Belisa  zeichnet  sich  durcb  einen  ostinaten  BaC  aus,  der  aber  durcb  melodiscbe 
Umbiegungen  sich  auf  wechselnden  Stufen  beweet  und  dadurch  Modulation  en 
ermoglicht.  Das  Tboma  erstreckt  sich  iiber  3  Takte*  Ende  des  Thomas  und 
"Wiederanfang  .fallen  zusammen  (reitende  Rhythmen), 

Das  Granze,  iiber  dem  Ostinato  aufgebaute  Stuck  umfaCt  29  Takte  und  ist 
dreiteilig  nach  der  Formel  A  —  B  —  A. 


1)  Fr.  Chrysander,  Vierteljahrsschr,  f.  Musikw.  IV,  S.  372. 
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Das  Thema: 


^m 


wird  unverandert  4  mal  gebracht,  wobei  1  und  4  auf  die  rein  instrumen- 
tal en  Vor-  und  Nachspiele  entf alien.  Durch  eine  Kombination  der  ersten 
Halffce  von  Takt  2  und  der  Kadenzformel  von  Takt  3  wird  der  Mittelteil 
eingeleitet;  das  Thema  eracheint  nun  in  Cdur  (Terzparalleltonart),  wo  es 
eb  en  falls  4  mal  gebracbt  wird;  das  letzte  Mal  wird  die  Ruck  modulation  nacb 
A  moll  vorbereitet,  recht  primitiv,  da  vor  dem  entscbeidenden  i?  dur-Akkor  d 
noch  daa  unalterierte  f  gebracht  wird,  das  mehr  nach  einer  i?-Tonart  ten- 
diert.  Aus  derartigen  Stellen  laBt  sich  die  Scbwierigkcit  ermessen,  die  es 
erfordert  hat,  allmahlich  zu  einer  geordneten,  logisch  zwingenden  Modulation 

./  It??  * 

vorzudringen. 


Beachtenswert  iat  im  Principe  Oeneroso  der  starke  G-ebraucb  dieser  in 
Achteln  gehenden  Basse  ?  die  fur  die  spatere  barocke  Oper  charakteristisch 
sind.  Em  hiibsches  Beispiel  bietet  aucb  die  XQL  Szene  des  zweiten  Aktea ; 
bier  findet  sich  als  Ball  zu    einem  Arioso   ein    in  Vierteln  dahinschreitendes 

Thema : 


3: 


m 


ri* 


t 


3Ei£E£ 


* 


2 


£ 


? 


daa  im  weifcern  Yerlaufe  durch  Reduktion  der  ursprunglichen  Notenwerte  auf 
die  Halfte  und  teilweiae  Yariierung  die  zxachstehende  Gestalt  annimmfe: 


Ebenao   kaun    aucb    das   folgende   Ritornoll,   in    dem    die   fxir   jene    Zeit 
aeltene  Alteration  des  a  in  ais  vorkommt,  dafiir  golten: 


* 


< 
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Einen  typischen  Ostinato  der  Art,  wie  er  bereits  bei  Cavalli  haufig  yor- 
komint,  findet  man  im  dritten  Akt  in  der  Arie  des  Eliodoro  Che  pensi.  tlber 
den  Charakter  dieser  Stucke  habe  ich  bereits  in  dein  Kapitel  »Lamento« 
meiner  Studie  iiber  die  Opera  Cavalli's  in  den  Beiheften  I  zu  den  Denk- 
malern  der  Tonkunst  in  Osterreich.  ausfiihrlich  gesubrieben 1),  auiierdem  hat 
H.  Riemann  die  Ostinatoirage  zusammenfassend  behandelt2).  Iclj  mochte  bier 
nur  auf  die  auBerordentliche  Schouheit  und  Kraft  dieses  Stiickes  hinweisen, 
die  in  der  ausdrucksvollen  Melodik  liegfc  und  durch  die  chromatische  Har- 
monik  gehoben  und  verstiirkt  wird.  Man  denke  sich  die  Arie  vom  Gravior- 
gano  und  einem  Violonfcell  bcgleitet,  ura  sich  ein  Bild  von  der  "Wirkung 
dieses  Stiickes  zu  machen. 

Die  harmonische  Grundlage  ist  ungefiihr  die  folgendc: 

Che  pensi  che  di-ci  che    spe-ri  cheten-ti     af  -  flit-to      af- flit-to     mio    cor. 


- 


Man  beachte  dabei  die  modern  klingenden  Harmonien  in  Takt  6?  die  an 
das  »Tag«-motiv  im  Tristcm  auch  melodiscb  erinnern. 

Ein  bemerkenswertes  Stuck,  a»ch  hinsichtlich  der  gehenden  Basse  ist  die 
erste  Szene.     Das  die  ganze  Szene  beherrschende  Motiv 


<,- 


mEm- 


wird  zuerst  ausgeterzt  in  den  Oberstimmen  des  Instrumental-Ritornells  ge- 
bracht,  dann  in  der  Singstimme,  pausiert  nur  in  dem  kurzen  Bezitativ  und 
sinkt  in  der  SchluB-Aria  in  den  Bafl.  Im  SchluB-Ritornell  wird  es  sin- 
fonisch  in  alien  drei  Stimmen  durchgefuhrt. 

Diese  Art  raotivischer  Verarbeitung  findet  sich  auch  in  einem  Kitornellj 

■ 

Akt  II  Szene   3. 


1)  Cavalli  und  die  Technik  der  venefc.  Oper  1640—60. 

2)  Sammelbande  der  IMG.  XIII. 
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flur  ist  hier  das  SequenzmaBige  anBerordentlick  betont.  Derlei  Motiv- 
ketten  finden  sich  bekanntlick  bereits  bei  Gabrieli,  und  auch  Cavalli  macht 
von  iknen  manchmai  ausgiebigen  Gebrauch.  Man  merkt  hier  dem  Kiinstler 
die  Freude  an  dem  Spielerischen  derartiger  Sequenzen  an.  Eine  verfemerter^ 
Kunst  weist  das  nachfolgende  Them  a  auf. 


Hier  ist  die  Sequenz  verinnerlicht  und  als  treibendes  Moment  der  Stei- 
gerung  benutzt. 

Des  weiteren  seien  ala  besondera  schone  Stellon  die  Soloarie  des  Egisto 
Aure  che  lusingate  init  dem  ausdriicksvollen  Ritornell  erwabnt,  ferner  die  Arie 
des  Eliodoro  Pieta  che  mi  cormgli)  dann  auch  der  bereits  von  Kretzschmar 
geriihmte  Schluflchor  JScco  in  grembo. 

Ich  glaube,  selbst  oberflachliche  Kenner  dieser  Epoche  werden  in  den  bier 
veroffentlichten  Brucbstiiken  oder  vollends  bei  Durchsicht  der  Partitur  einen 
Stil  konstatieren  konnen,  der  einem  spatern  Stadium  angehort,  als  der  M.  A. 
Cesti's.  Denn  der  ganze  Szenenaufbau  weist  auf  eine  fortgeschrittenero 
Technik*  als  wir  eie  in  der  Fruhzeit  der  venetianiscben  Oper  beobacbten  kon- 


' 


v-t! 


144 


Egon  Wellesz,  Zwei  Studien  zur  Geschichte  der  Oper  usw. 


-. 


nen.  Hier  sind  Einfliisse  der  romischen  Kantatentechnik  fiihlbar,  Einfliisse 
einer  neuen  Behandlung  des  Melodischen  auf  Gmnd  instrumentaler  Errungen- 
schaften.  Die  Motivik  ist  beweglicher  und  neigt  zu  einer  sinfomschen  Ver- 
arbeitungj  die  fur  die  Spatbarocke  typisch  ist. 

TTm  aber  deu  Beweis,  daB  dieses  Wert  nicht  von  M.  A.  Cesti  ist/  e  con- 
trario  zu  erganzen,  mochte  ich  im  folgenden  tabellariscb  einige  Wendungen  an- 
fiihren,  die  in  jedem  "Werke  von  Marc  Antonio  haufig  vorkommen  und  im 
PHncipe  Generoso  fehlen.  Zugleich  kann  die  Notierung  dieser  *Wendungen 
dazu  dienen,  einen  Beitrag  zu  der  Melodiebildung  bei  Marc  Antonio  Cesti 
zu  geben.  Die  Beispielej  die  hier  als  Auswahl  einer  groBeren  Zahl  gesam- 
melter  Eaile  angefuhrt  sind,  sind  absichtlich  zum  grofiten  Toil  denr  gedruckten 
Opera  Cesti's,  dem  Porno  d'oro  und  La  Dori  entnommen,  weil  sich  an  diesen 
Werken  die  Kontrolle  der  angefiihrten  Beispiele  leichter  als  an  den  Manu- 
ekripten  durclifiihren  laGt;  doch  finden  sio  sich  in  diesen  cbenso  hliufig  ver- 

treten. 

Zuerst  seien  einige  eigentiimliche  chromatische  Alterationen  der 
Melodik  angefuhrt,  durch  welche  rait  den  bei  Monteverdi  und  Cavalli  ge- 
br  auchlichen ,  energisch  mannlichen  Tonschritteu  gebrochen  wird  Und  ein  lyri- 
sches,  weiches  Element  in  die  Melodik  kommt.  Dadurch  wird  die  harmonische 
Basis  auch  genotigt,  sich  diesen  Forderungen  der  Melodik  anzupassen,  und  es 

gelangen    verminderte    Akkorde    zur    Einfiihrurig.      Als    wesentlich    neue ,    ge- 

brauchliche  Intervalle  dienen  die  verminderte  Quint  und  damit  in  Yerbin- 
dung  (kleine  Tors  -f-  verminderte  Quint)  der  verminderte  Septakkord.  Die 
chroraatisch  alterierten  Intervalle  werden  vornehmlich  dort  verwendct,  wo  hef- 
tige  Gemiitsbewegungen  geschildert  werden  sollen. 
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Tabelle  I. 


1.  La  Dori, 


dal  -  le      fa 

2.  Pomo  d'oro. 


E§i~t^fe^fcE 


I      miei  fa 


- 


ti     cru-de  -  li 


Che    for- se 


• — »* — m 


non  e      ve  -  ro 


' 


- 


=3^ 


Pa   -    ri  -  de,      Pa  -  ri  -  de 

■ 

'5.  Semiramide. 


do  -  ve 

6. 


se" 


i? 


'     * 


. 


I  -  si-  de,    I  -  si  -  de        do  -  ve    se    -  i?" 

7.  Pomo  d'oro. 


ed  Hip-po  -ere  -ne 


il 


■ 


m 


o 


s      pia  -  ni         e 


* 

mon  •  ti 


val   -   i. 
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8. 


mm 


0: 


rr^ 


Di  -   o 


f?=3R£ 


31 


10.  (Inatr.) 


Ahi  -  me    do  -  ve      s'as  -  con  -  de. 
11. 


^ifi 


ip 


■4— & 


cs 


sa 


■rsf— 


I 


Che  so  -  lo     a  -  do 


ro< 


TJnter  diesen  Beispielen  finden  sich  solche,  welche  auch.  in  einer  spatern 
Tabelle  Platz  finden  sollten,  weil  sie  ebenso  fur  dieae  .Geltung  haben.  Es 
sind  dies  '5  und  10  wegen  der  darin  vorkommenden  SchluBformel,  AuBerdem 
1st  Nr.  6  em  hiibsches  Beispiel  fur  eine  Symbolik,  die  noeh  aus  der  a  cap- 
pella-Musik  stammt;  bei  monti  die  aufspringende  Oktave,  bei  valli  die  nieder- 
seblagende  Quinte.  Es  ist  dies  eine  Art  der  Symbolik,  die  mit  der 
fortschreitenden  Ausbildung  der  Instrumentalbegleitung  immer  seltener  und 
endlich  an  die  letztere  abgegeben  wurde.  In  der  nachsten  Tabelle  sollen 
einige  Beispiele  fur  eine  aolche  cbromatische  "Melodik  angefukrt  werden, 
welcbe  TTmspieluogen  eines  Tones  durcb  ein  yon  oben  und  unten  chro- 
matiscb  angenahertes  Intervall  darstellon: 


Tabelle   II. 


* 


1.  Porno  d'oro. 


2, 


Non    al-  tro  qui     sen 


ti. 


■    S'io  vi    mi-ro  io     ven     -    go 


p-i^i 


ven    -    go     me 

4.  La  Don. 


no. 


al    sen  af-  fa  -  no 


• 


so. 


Mi 


son     ca  -  rii      sx>s-  pi      dol    -    ci      gPaf-fan-    - 


no. 

^ 


Eine  Eigentumlicbkeit  allgemeiner  Natur,  die  aber  bei  M.  A,  Cesti  direkt 
zur  Manier  geworden  ist,  besteht  in  dem  Beginnen  einer  Melodie  mit  dor 
niederschlagerid'en  Quint.  So  wie  in  unserer  Zeit  lange  beliebt  war,  jedes 
Thema  mit  einer  aufsteigenden  Quarte  zu  beginnen ,  findet  man  bei  Cesti 
iiberall  den  vorerwabnteu  Anfang,  der  nnr  oft  dabin  variiert  wird,  daC  das 
-QuintintervaU  zu  einer  Sext  vergr 3 Bert,  o der*.  Quart  verkleinert  wird.' 


■  -  ■ 


* 
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1.  Porao  d'oro. 


Tabelle   III. 


2.  Instiv 

■fl- 


' 


** 


£>— ^ 


0        co     me    ben    pres  -  to 
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3. 


4. 


&■ 
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^" 
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Gio  -  is  -  ce     iFru  -  is  -  ce 

5.  La  DorL 


Per- nan -do      nas 


-     ce 


^HHii^ll 


Son  vin-ta 


Ar     -     se-te     son  vin-ta  1    sempre      es   -    cem*pi-o 

*  8.  Porno  d1oro.  * 


E  questoad  ogn'  bo  -  ra 


A 


?■ 


Che    sentoin-fe  -  li'  -  ce 


?=ESd 


■ 


sen  -  tir  -  si     il    ve  -  ro. 


0      spo  -  bo     o     spo- bo      mi  -  o 

Ala-  nacbste  Tabelle  folgt  eine  Reihe  typiscber  Melodieklauseln.  deren 
sich  fit.  A,  Costi  bediont.  TJbcr  daa  Allgemeine  dieser  Klanseln  bei  den  Yone- 
tianern  orientiert  das  kurze,  aber  auf  gen  au  ester  Sacbkenntnis  heruhende 
Kapitel  in  H.  Goldscbinidt's:  »Die  Lehre  von  der  vokalen  Ornamentik  I.* 
Hier  ist  *aucb  ein  Beispiel  des  Doppelnachsehlags  angeftthrfc,  der  sich  bei 
Marc  Antonio  baufig  findet.  Das  Peblen  dieser  typiscben  Form  ein  bei  Ee- 
migio  legt  ebenfnlls  die  Vermutuog  babe,  dafi  or  nicbt  zur  venetianischen 
Scbule  geborte,  sondern  zu  einer  mittelitalieniscben. 

1  ■  _ 


■ 


. 
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1.  Porno  d'oro. 


Tabelle  IV 
2.' 
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11. 


12.  • 


S^^ 


fa    -    mo 

■  ■ 


sia  di  -  strut  .  -      to 


non     d'A 


Nr.  It — 15  sind  DoppelnachschlUge,  hiezu  kommen  noch  aua  Tabelle  I 
wie  fruher  erwahnt,  Nr.  5  und  Nr.  10.  Bei  1 — 7  erfolgt  Eiickkekr  zur 
Hauptnote,  und  dies  ist  die  charakteristischere  Form;  bei  8 — 15  wird  die 
nachst  tiefere  Note  erreicht.  Das  "Wichtige  in  unserm  Falle  an  dieser  Ma- 
nier  ist,  dafl  sie  noch  nicht  in  die  Thematik  iibergegangen  ist,  sondern  als 
reine  Auszierung  einer  gebundenen  Melodie  vorkommt  und  dadurch  einen 
eigenartigen  Effekt  erzielt.     Als  kolorierende  Manier  ist  die   zweite  Art  des 

Doppelnachscklags  ganz   allgemein   verbrmtet    und  findet    sich   in   jeder   vcno- 
tianiscnen    Uper. 

Diese  fur  Marc  Antonio  Oesti's  Werke  charakteristischen  "Wendungen 
fehlen  beim  Prinvvpe  Qmeroso.  An  und  fur  .sich  ware  dies  kein  zwingender 
Beweis;  wenn  es  aber  damit  zusammentrifft,  daB  die  stilistischen  Eigenschaften 
des  Principe  Generoso  von  denen  der  Werke  Marc  Antonio  Cesti's  differieren, 
so  kann  dies  wohl  als  ein  Argument  unserer  Behauptung  angesehen  werden 
daB  der  Principe   Generoso   einer  andern  Bichtung  angehort.   als   die   Opern 

M.  A.  Cesti's.    '  . 

"#  * 

* 

Icfa  sehe  von  einer  weitern  Szenenangabe  und  Formalanalyse  ab,  weil  ich 
den  Principe  Generoso  nicht  fur  ein  "Werk  halte,  das  an  und  fur  sich  eine 
bedeutend  grofiere  Beacbtung  verdiente,  als  irgend  ein  andores  zeitgenos- 
sisches.  Es  wurde  dieser  Analyse  nur  so  weit  Baum  gegeben,  als  mir  not- 
wendig  sckien,  Material  fur-  die  stilistische  Beurteilung  der  Autorscbaft  herbei- 
zuschaffen.  BCauptsiicblich  wurde  die  Oper  aber  deshalb  eingehender  be- 
sprochen,  weil  wir  im  Principe  Generoso  das  Werk  eines  ganzlick  unbekannten 
Musikers  vor  uns  zu  haben  glauben. 

Kekapitulieren  wir  jetzt  die  Grttnde,  die  fiir  und  wider  sprecben,  nacbdem 
wir  das  "Werk  betracbtet  haben,  so  sclieint  es  mir  vollkommen  klar.  daU  alles 
fur  die  Autorscbaft  des  Remigio  Cesti  spricht. 

1)  Auf  dera  Manuskript  des  Principe  Generoso  ist  als  Komponist  deutlich 
Bemigio  Cesti  angegeben. 

2)  Die  Existenz  eines  Bemigio  Cesti  ist  durcb  eine  kircblicbe  Kompo- 
sition  nacbgewiesen,  auf  der  er  als  Organist  in  Pisa  bezeichnet  ist. 

3)  Zeit  und  Ort  dieser  Komposition  stimmen  uiit  dem  Stil  des  Principe 

Generoso  uberein,  der  stilistisch  von  den  Opern  Marc  Antonio  Cesti's 

differiert. 

Die  Zuscbreibung  des  Principe  Generoso  dem  Marc  Antonio  Cesti 
ist  offenbar  durcb  ein  Verseben  B..  v,  Koch  el's  entstanden,  dessen 
Angabe  als  eines  bewahrten  Kenners  ungepriift  weiteriibernommen 
wurde.  DaiJ  derartige  Palle  bei  Namensgleichheit  sich  haufig  ereignen, 
beweist  aus  neuerer  Zeit  das  Beispiel  der  beiden  Monn,  von  absichtr 
lichen  Verwechslungen  wie  bei  Haydn  und  Mozart  ganz  zu  schweigen. 

i  10* 


• 


148 


EgonWellesz,  Zwei  Studien  zur  Geaclaiclite  der  Oper  usw. 


Alles  weitere  ist  bypothetiscb.  Vermuten  liifit  sich,  dafi  Marc  Antonio 
und  Kemigio  Briider  waren,  wobei  Remigio  der  jungere  gewesen  sein  mag, 
wie  sicb  aua  dem  Stil  scbliefien  laBt.  Sie  mogen,  friibzeitig  getrennt,  ver- 
gcbiedenen  TJnterricht  genossen  haten,  und  ale  M.  A.  Ceati  in  Wien  angestellt 
war,  mag  ibm  scin  Bruder  eine  Oper  samt  dem  gesohriebenen  Textbucb 
iibersandt  haben,  die  durcb  den  EinfluB  M.  Ant.  Cesti's  aufgefuhrt  wurde. 
Ein  derartiger  Fall  ware  nichts  TJngewobnlicbes,  da  viele  Opera  von  auswarta 

eingeeandt  wurden.  .  . 

Die  arcbivalischen  Eorschungen  baben  uns  bier  leider  im  Sticb  gelassen. 

Hoffentlicb  wird  es  aber  einmal  gelingen,  Naheres  zu  erfabren  und  vielleicbt 

andere   "Werke    des   bocbbegabten   Musikers,  als   den   wir   Kemigio   Cesti  im 

Principe   Qmeroso  kennen  gelernt  baben,  aufzufinden. 
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Largo. 
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Viol.  I 


Viol.  II 
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Notes  sur  la  Coniedie  Italienne  de  1717  a  1789, 


Par 


■  i 


Georges  Cucuel. 


(Paris.) 


■ 


On  a  public  depuis  vingt  ans  de  nombreuses  etudes  sur  les  aoteurs  et 
lea  actrices  de  la  ComSdie  Italienne  au  XVIII6  sifecle;  nous  commengons  b, 
connaitre  par  le  menu  la  vie  de  Mma  Favart,  des  Coraline,  des  Silvia  Balletti. 
Par  centre,  1'histoire  meme  da  theatre  et  du  repertoire  nous  reste  plus 
lpxntaine,  et  pour  trouver  des  series  des  documents  inedits,  il  faut  remonter 
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juaqu'd*  1'ouvrage  d£j&  ancien  de  M,  Campardon1).  La  principals  raison  de 
cette  lacune  reside  dans  1'ignoranc.o  oil  Ton  est  en  general  des  Archives 
de  l'Opera  Comique  sous  l5  ancien  regime2).  Or  ces  Archives  appartiennent 
aujourd'hui,  sinon  en  totalite,  du  moins  en  grande  partie,  aux  Archives  de 
l'Opera.  S'il  n'en  ezi-ste  pas  encore  d'inventaire  detaille,  nous  pouvons  en 
e valuer  l'importance  d'apr&s  un  curieux  document:  l'inventaire  aprfes  decfes 
de  Cainerani,  semainier  perp<$tuel  et  l'un  des  plus  anciens  archivistes  de 
l'Opera  Comique3). 

D'apr&s  les  Scelles  qui  furent  apposes  chez  Camerani  le  22  avril  1816, 
les  Archives  de  la  Comedie  Italienne  pouvaient  etre  diviseSes  en  cinq  series. 

1.  <Deux  Kegistres  relics  converts  en  parchemin  vert  intitules  sur  le  dos 
de .  la  couverture:  Historigue  de  la  Nouvelle  Salle  et  deux  registres  etant 
copies  l'un  de  l'autre  contenant  Vhistorique  de  la  satte  de  Oomedims  Jialiens 
depim  leur  eiablissement  a  Paris  en  1716  a  V Hotel  de  Bourgogne  jusqi&'a  hur 
passage  sur  le  terrain  de  Ghoiseul  en  1783*.  —  «Item  une  liasse  de  35  pifeces 
qui  sont  pieces,  originales  d'aprfcs  lesquelles  il  parait  qu'on  a  fait  les  registres 
ci  dessus*. 

2.  TTne  s6rie  de  registres  contenant  l'Etat  des  recettes  et  depenses  de  la 
Com^die  Italienne  depuis  1717. 

3.  Une  serie  d'anciennes  ordonnances  et  Actcs  concernant  le  Theatre  de 
la  Comedie  Italienne. 

4.  Une  serie  de  dossiers  alphabetiques  concernant  les  differents  acteurs 
et  actrices  de  la  Comedie  Italienne. 

5.  TTne  collection  de  pieces  et  de  roles  dudit  thG&tre. 

On  voit  par  ce  simple  resume  quelle  devait  etre  l'importance  d'un  parr 
reil  fonds  d'archives.  Plusieurs  de  ces  series  ont  jusqu'ici  echappe  k  nos 
recherches.      La  premiere    est   la  plus  largement  representee;    on    trouve   aux 


1)  Les  Gornediens  du  Hoi  de  la  troupe  italienne.    2  vol.    Paris,  1880,  in  8°  (docu- 
ments recueillis  aux  Arch.  Nationales). 

2)  J'entends    ici    le  gmre   de   Top^ra    comique    et  non    le  theatre.     En   effet 
.tandis  que  le  genre,  a  travers  de  multiples  changements,  ee  poursuit  sans  inter- 
ruption dans  tout  le  XVIlIe  si&cle,  il  iry  a  pas  de  continuity  dans  Thistoire  du 
theatre.     L'Opera  Comique  existe,    avec    mainte  vicissitude,  de  1715  &  1762;    il 
disparait  en  1762,   absorb^  par  la  Comedie  Italienne  et  le  nom  d'Op^ra  Comique 


3) 

le  MaUre  suppose.  En  1779,  lors  de  la  mise  &  la  retraite  des  acteurs  italiens,  la 
Comfidie  ne  conserva  que  Carlin  et  Camerani.  «Ce  dernier  qui,  depuis  1769, 
rempla9oit  avec  succfes  M.  Ciavarelli  dans  le  rfile  de  Scapin,  eut  dbs  ce  moment 
radministration  du  Spectacle  en  quality  de  semainier  perpetuel*.  Camerani  resta 
archiviste  jusqu'ifc  sa  mort.  —  Of.  Archives  de  la  Seine.  Fonds  des  Domaines"; 
successions  en  desh&rence;  carton  1270. 


Les  registres  de  Camerani  avaient  6t6  utilises  par  un  des  meilleurs  bistoriens 
mu  theatre  au ' XVIII8  si&cle,  D'Origny:  'Annates  die  The&tre  lialien,  3  vol.  Paris, 
Duchesne,  1788,  in  &>.  *Si  Ton  trouve  dans  ces  Annaies»,  dit  D'Origny  dans  sa 
preface,  *l'ordre  et  Texactitude  dont  elles  etoient  susceptibles,,  TAuteur  en  est 
redevable  &  M.  Camerani,  semainier  perp&tuel,  qui  lui  a  permis  de  consulter  les 
registres  du  Theatre  avec  une  grace .  et  une  complaisance  infinies*.  Au  coura  de 
cette  6tude  nous  avons  sans  cesse  contrdld  sur  lea  registres  lea  dates  et  les  fait* 
cites  par  D'Origny.  On  peut  Taccepter  comme  un  guide . conscience eux  et  s.ur.  — 
Pour  les  annees  anterieures  a  1769,  on  conaultera  VHistoire  afiecdotique  et  raisonnee 
du  TM&ire  Italien,  par  Desboulmiers  (7  vol.,  Paris*  1769,  in  8o)4  Sans  offrir  les  mSmes 
merites  que  les  Annates,  Fouvra^e  de  Desboulmiers  utilise  aussi  un  certain  nombre 
de  registres  de  la  Comedie  Italienne. 
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Archives  de  TO p era  trois  registres  &  peu  prfes  analogues  renfermant  1'histo- 
rique  de  la  Salle  Favart;  la  Bibliotheque  de  la  Tille  de  Paris  poss&de  encore 
un  double  du  meme  manuscrit  (Ms.  29727),  qui  contient  essentiellement  les 
procfes  verbaux  des  deliberations  du  comite  relatives  h  lf  acquisition  du  .terrain 
de  Choiseul   et   h  la  construction   du   nouvel  Opera  Comique  en  1783.     La  jjj| 

quatrifcme  serie  ne  semble  representee  que  par  un  registre  contenant  les 
D6btit$7  Receptions  et  Retraites  d'aeteurs  et  d'actrices  du  Tkidtre  de  la  Comedie 
Italienne  d  com/mencer  du  mow  de  decembre  1728.  On  trouvera  aux  Archives 
Nationales,  dans  la  eerie  O1,  la  plupart  des  pifeces  originales  qui  ont  servi  h  | 

la  confection  de  ce  registre1).  t  | 

Enfin  la  deuxifeme  serie  est  representee   par  une  impo saute  collection  de  $; 

registres    qui   se   suivent  sans   interruption    h,  partir  de  1717  et  c  eat  &  leur  J 

depouillement  que  nous  voudrions  consacrer  quelques  pages.  Cette  serie  est 
extremement  compl&te,  puisqu'elle  nous  permet  d'etudter  la  situation  financi&re 
des  Comediens  Italiens  au  lendemain.de  leur  retour  en  France.  Les  Archives 
Nationales  possfedent  bien  une  s6rie  do  documents  ou  de  registres  concernant 
les  recettes  et  depensea  du  meme  theatre,  mais  cette  serie  ne  renfepme  aucune 
pi6ce  anterieure  fc  1740  et  e'est  h  la  fin  de  Tannfie  1759  seulement  que  Ton 
trouve  des  etats  detailles  pour  chaquo  raois.  '  Dans  cea  conditions,  il  existe 
h  Paris  tous  les  elements  necessaires  pour  mener  &  bonne  fin  une  histoire 
financ&re  de  la  Comedie  Italienne,  laquelle  serait  infiniment  suggestive.  Je 
me  contonterai  simplement  de  chercher  h  travers  ceB  comptes  les  renseignc- 
ments  qui  peuvent  interesser  Vhistoire  de  la  musique  elle  meme  ou  la  bio- 
graph ie  des  musiciens:  appointementa  de  Torchestro,  instrumentistes  extra- 
ordinairea,  representations  h  succ&s  ou  details  curieux  et  inedits. 


i1 


Peut-dtre    n'est  il  pas  inutile   de   rappeler   que  les   Comediens   Italiens,  \| 

expuls£s  le  4  mai  1697,  etaient  revenus  h,  Paris  sur  la  demande  du  Regent.  ■  i 

Le  18  mai  1716,  lis  debutaient  au  Palais  Royal  avec  YHeureuse  Surprise  et  ? 

h  partir  de  cefcto  date  jouerent  h  THotel  de  Bourgogne,  rue  Mauconseil. 
Apr&s  la  mort  du  Regent,  ils  prirent  le  titre  de  Comediens  Ordinairea  du 
Roi,  avec  une  pension  de  15000  livxes.  Le  premier  registre  des  Recettes 
et  Depenses  commence  a  !a  date  du  2juinl717;  nous  distinguerons  une 
premiere  periode  qui  ira  jusqu'fc  la  Querelle  des  Bouffona  en  1753. 

A  cette  epoque  les  frais  gen£raux  ordinairea  ne  depassent  pas  120  livres 
et  comprennent  les  appointements  de  I'orchestre  h  cordes;  nous  n'aurons  done 
k  signaler  que  les  musiciens  extraordinaires.     Dfcs  lei  aout  1717?   voici   les 

1)  Les  cartons  O1  846,  849 1  850  ont  6te  utilises  en  partie  par  M.  Campardon 
dans  Vouvrage  cite  plus  haut.  Les  documents  financiers  les  plus  anciens  se  trouvent 
dans  O1  849.  On  trouvera  des  etats  detailles  dans  les  registres  0*  851,  852,  853, 
854;  tous  cea  registres  contiennent  des  decisions  des  premiers  gentilhommes  de 
la  Gbambre  relatives  h  la  Comedie  Italienne;  de  plus  quelques  una  d'entre  eux 
(O1  852,  853)  donnent  un  resume  des  proems  verbaux  du  Comite.  O1  851  comprend 
l'exercice  1761-1762,  0*  852  l'exercice  1762-1763,  0*  863  les  exercices  1763-1767  efc 
O1  854  les  exercices  1767-1770.  Apr6s  cette  date  les  documents  font  ddfaut  aux 
Archives  Nationales  et  il  faut  avoir  recours  aux  Archives  de  l'Op6ra,  les  seules 
qui  permettent  de  suivre  d'un  bout  &  Tautre  du  XVIII*  siecle  toute  revolution  de 

la  Comedie  Italienne- 

Le  carton  O1  849  renferme  un  important  dossier  concernant  la  construction 
de  la  salle  Favart  en  1783.. 
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trompettes,  les  tambourins  et  les  'timbales  employes  dans  Demetrio^  plus  un 
*sonatore»  de  clavecin  qui  revolt  r£guli&rement  5  livres;  les  hautbois  ne 
tardent  pas  k  apparaitre  (22  d6cembre  1722;  24  Janvier  1723:  Arlequin  au 
banquet  des  Sept  Sages1), 

Quant  aux  flutes,  elles  sont  employees  couramment,  h  raison  de  trois 
livres  par  representation.  II  semble  bien  que  la  Comedie  Italienne  ne  poss&de 
pas  de  timbales;  on  voit  en  general  porter  les  sommes  de  I1  10  s  pour  les 
timbales  et  de  21  pour  le  timbalier.  En  avril  1732  le  «Kimborsamento  di 
un  Tiolino   che  nianca   nelP  Orchestra*   se  chiffre  par  33 l  6,s  8d.     C'est  en 


^ 


symphonie  composee  d'une  timbale,  d'une  troinpette  et  de  neuf  violons  dont 
trois  basses;  quelqueB  airs  de  la  mSme  pifcce  6taient  accompagnGs  de  la 
musette  et  de  deux  flutes2).  Cet  orckestre  est  dirig6  par  l'aimable  Mduret 
qui  regoit  pour  ses  fonctions  la  somme  de  831  6  s  par  mois3). 

Les  registres  nous  renseignent  ensuite  sur  une  certain  nombre  d  6vene- 
ments  exterieurs  auxquela  la  Comedie  se  trouve  melee;  le  15  mai  1724,  la 
compagnie  s'en  va  jouer  h  Montrougo  .«&  1'occasion  des  noces  du  fils  de 
M.  de  VrilliSre*  et  donne  les  D&ux  Arlequhts.  Le  9  September  1729,  « comedie 
gratis  en  rdjouissance  pour  la  naissance  du  Dauphin;  on  joue  la  Precaution 
inutile  avec  des  ballets  et  du  chant  et  le  soir  on  tire  un  feu  d'artifice  dans 
une  machine  prepare  h>  cet  effet».  Illuminations,  trompettes  et  tambours, 
rien  ne  manque.   «e  la  festa  fu  bella*.    Ces  attractions  et  la  sinfonia  grande 

cotitfcrent  la  somme  de  665 l  4s. 

Voici   quelques   details   simplement  amusants:   le  3  dScembre  1724,   pour 

Arlequin  Sauvagey   nous  trouvons  cette  mention:   Nolo  del  Kedingot:  21;    et 

le  20  avril  1730,   pour  le  Port  a  VAnglois  et  les  Terres  AustraUs:    Caffe  et 

the,    51  11.     C'est  enfin  une   indication  qui  ne  deparerait   pas  la  quatri^me 

page   de  nos  journaux:    «le   9  aoftt  1730,   Monar  Joly  prend  datte   pour  la 

lecture   de   la  Comedie  de   la  Maison  a  deux  partes }    pour   la  lire   quand  la 

Compagnie  jugera  h  propos  et  incessammeut*. 


■ 


* 


* 


.' 


A  partir  de  1740  les  registres  indiquent  plus  frequemment  les  noms  de 
musiciens  employes  par  extraordinaire,  Le  8  mars  1744,  dans  Pamela  et 
Arlequin  Vohur  nous  voyons  paraitre  pour  la  premifere  fois  deux  trompettes: 
Peria  et  Stophelds  [Stoffels],  A  la  date  du  9  mars,  les  memes  sont.  mentionnes 
comme  eomi.  En  septembre  1744,  le  sr  Boucher  est  venu  jouer  de  la  vielle 
et  le  sr  S*  Hilaire  de  la  musette;  le  principal  corniste  est  Zai  [ou  Sai]  qui 
parait  dans  treize  representations  des  Talents  d4plae£s.  A  partir  du 
16  septembre  1745,  les  deux  trompettes  sont  Stoffels  et  Hondo-lot;  h  la  date 
du  31  Janvier  1746,  le  registre  n°  27  porte  Vindication  suivante:  «Notta  que 
jusqu'i  ce  jour  compris  les   srB  Stofels  et  Mondolot  sont  payes  entiferement 

1)  de  Delisle,  15 Janvier  1723.^ 

2)  Campardon,  loc.  cit.  II,  245.  '        „ 

3)  Les  registres  nous  renseignent  aussi  sur  les  engagements  et  les  decfes 
d'acfceura,  lis  aignalent  par  exemple  &  la  date  du  25  novembre  1731  la  mort  de 
Giacomo  Rauzini,  a  la  date  du  15  novembre  1731,  l'arriv<5e  de  Luigi  Biccoboni  et 
de  Flamihia. 


— 
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1)  Pour  ce  sSjour,  outre  le  texte  des  Mcrnotres,  cf.  G.  Capon;  Casanova  a  Paris, 
1913  ?  in  80.  —  G.  Cucuel:  La  musique  et  les  musicians  dans  les  mhnoires  de  Casa- 
novadans  la  Heme  du  XVIIF  s.}  janvier-mars  1913- 
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pour  touttes  les  representations  dans  lesquelles  ils  ont  ensemble  ou  separ^ment 
donnez  du  cor  et  sonnez  de  la  trompette,  et  que  dorenavant -la  troupe  a 
d^Ubdrer  ne  donner  par  representation  [k  cbacun  de  ceux  qui  seront.employez 
pour  ces  genres  d' instruments)  que  troia  livres*. 

En'decembre  1747,  nous  rencontrons  Saury,  tambourin,  que  les  differents 
Etats  ou  Tableaux  de  Paris  indiqueront  comme  «professeur  de  tambourin  de 
basque  et  de  tambourin  proven^1*-  De  1748  k  1750  les  cors  ou  trompettes 
seront  tantot  Blondin  et  Sai,  tantot  Egbert  et  Sai;  on  verra  s'adjoindre  par  | 

extraordinaire  k  Torchestre,  des  flutietea,  comme  Toulou  (juin  1750),  des 
tautboi'stes,  comme  Saint-Suire  (septembre  1750).  TJn  Etat  du  personnel^  do 
la  Comedie  Italienne  pour  avril*  1751  —  un  des  premiers  que  I'on  puisse 
rencontrer  —  indique  k  la  teie  de  Torchestre  Sody  k  2001  par  mois,  Blaise 
k  100 l,  Bouchet,  premier  violon,  a  451  16s  8d, 

Plusieurs  fois  par  an  la  Comedie  se  rend  k  Eontainebleau,  pour  jouer 
devant  le  roi  et  chaque  fois  ce  deplacement  se  traduit  par  un  deficit  dans 
la  caisse:  ce  sont  des  frais  de  carroase,  des  pourboires  aux  cochers  ou  de 
menues  dGpenses  comme  celle  ci:  «Obmissioa  d'une  avance  par  Silvestre  pour 
4  Sourdines  port^es  k  Fontainebleau  pour  la  pifcce  de  Mc  &andini,  n'ayant 
pas  trouve  tdutes  celles  de  l'orquestrej  cy  4  sourdines  k  15  font  31** 

Indiquons  par  quelques  chiffres  quelle  etait  k  cette  epoque  la  situation 
financi&re  de  la  Comedie  Italienne.  Du  13  avril  1744  au  3  avril  1745  (on 
sait  que  1'annee  th^atrale  commengait  k  Paques),  les  recettes  sont  de  161.870  * 
18  3  etles  depenses  de  163.711  5  1,  ce  qui  donne  un  deficit  de  1840  6  10, 
Le  meilleur  xnois.  est  le  mois  do  max  avec  une  recette  de  21.076  10;  ensuite 
vient  celui  de  Janvier  avec  20.759  10. 

L'annSe  1752  voit  representor  une  pifece  qui  merite  peut-efcre  quelque 
attention:  les  Thessaliennes,  Les  Dictionnaires  du  Th6atre  de  De  Leris,  de 
Chamfort  et  De  la  Porte  nous  apprennent  que  1'auteur  en  etait  le  sieur 
Cazanove,  en  societe  avec  le  sr  Preyost.  Ce  Cazanove  ne  pent  gufere  Stre 
que  le  fameux  aventurier  Jacques  Casanova.  Casanova  etait  arrive  k  Paris 
le  1  juin  1750  et  quitta  la  France  pour  se  rendre  k  Dresde  au  milieu  du 
mois  d'aout  1752  *).  Sans  doute  aucun  passage  des  Memoires  ne  mentionne 
cette  pi&ce  et  le  fait  est  assez  Bingulier  pour  qui  connait  la  fagon  dont 
Tauteur  aime  k  se  mettre  en  sc&ne;  mais  nous  savons  le  gout  attentif  que 
Casanova  portait  aux  choses  du  theatre.  Par  son  ami  Balletti,  il  etait 
pr6cis6ment  en  rapports  avec  tons  les  acteurs  de  la  Comedie  Italienne  et 
devait  avoir  Toccasion  de  rencontrer  Favart  qui  habitait  la  meme  niaison 
que  les  Balletti.  Ces  differents  faits  et  le  rapprochement  des  dates  semblent 
bien  prouver  que  le  sr  Cazanove  etait  Casanova  lui  meme.  Eut-il  lieu  de 
tirer  quelque  gloire  de  ces  representations?   il  ne  parait  point;   la  piSce'  ne 

fat  jou£e  que  quatre  fois. 

Le  lundi  24  juillet  1752,  on  donna  «pour  la  premiere  fois  les  Thessalimnes 
avec  deux  divertissements  et  les  Ages  en  recr6atiom> .  La  recette  fut  de 
1055 \  soit  96l  pour  les  deux  premieres  loges  louees,  4441  pour  74  premieres, 
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135 l  pour  45  secondes,  42  livres  pour  21  troisifimes  et  338*  pour  338  parterres. 
L'auteur  n1  avait  pas  h  Be  plain dre,  car  la  moyenne  de  la  recette  se  maintient 
h  cette  epoque  autour  de  800 l.  Outre  les  frais  ordinaires,  les  d£penses  se 
inontaient  &  84 l  20.  L'6tat  des  acteurs  porte  les  noms  de  Catinon,  Th£rfese, 
Coraline,  Astraudi,  Fay  art,  Sticotti,  Dehesse,  Rochard,  Ciavarelli,  Oarlin, 
Veronese,  Balletti:  Casanova  s}£tait  done  trouve  en  pays  de  connaissance, 
lorsqu'il  avait  fait  rSpeter  sa  pifece. 

La  deuxi&me  eut  lieu  le  27  juillet,  la  troisieme  le  29  et  la  quatrifeme 
le  31.  A  la  fin  du  niois  les  auteurs  touchferent  un  neuvifeme,  soit  1991  12  2. 
Bappelons  que  d'apr&s  les  reglements  de  la  Comedie  Italienne,  «la  part 
d'auteur  etait  d'un  neuvi&me  pour  les  grandes  pifeces  et  d'un  dixhuiti&me 
pour  les  petites.  On  regardera  comme  grande  pi£ce  celle  qui  remplira 
Tespace  de  cinq  quarts  d'heure  de  lecture  sans  interruption;  celle  qui  ne 
durera  que  trois  quarts  d'h-eure  sera  regue  comme  petite  pifcee*  *}. 

Si  les  comptes  de  1752  ne  nomment  pas  Casanova,  il  ne  faut  pas  s'en 
etonner;  h  cette  epoque  il  est  tr&s  rare  que  les  auteurs  des  pieces  soient 
design 6s  par  leur  nora  dans  les  registres.  Les  Thessalimms  ne  furent  pas 
iinpriinSes;  il  faut  compter  sur  le  hasard  pour  en  dScouvrir  le  manuscrit  ou 
meine  le  scenario.  Mais  &  une  tSpoque  oil  bien  des  chercheurs  s'efforcent  de 
serrer  de  pr&s  Casanova,  il  est  probable  que  d'autres  renseignements  Yiendront 
s'aj  outer   it   ceux   que  nous   venous  do  fournir   sur   son   role    hauteur    &  la 

Comedie  Italienne. 

Des  ev&aements  plus  importants  sollicitferent  bient6t  lf attention  du  public 
parisien:   le   mardi   1  aout  1752    les  Bouffons   d<5butaient  h,  VOpSra    par  la 
Serva  Padrona.    On  sait  que  cet  intermfede  avait  dejfc,  6t6  donne  &  la  Comedie 
Italienne    le    4    octobre    1746;     si    Ton     s'en     rapporte    au     compte-rendu     du 
Mercure  de  Prance ,  la  piSce  aurait  eu  un  succfes  d'estime,      «La  musique  en 
a  £te  trouvee  excellente;  elle  est  d'un  auteur  ultramontain,  mort  fort  jeune**). 
Le  registre  28  des  comptes  de  la  Comedie  Italienne  nous  prouve  ■ —  contraire-r 
ment  k  Topinion  gen^ralement  admise  —  que  ces  representations  de  la  Serva 
Padrona  connurent  un  ecbec  complet.     La  raison  parait  en  etre  moins  dans 
Tindifference  que  le  public  manifestait  h  regard  du  cbef  d'eeuvre  de  Pergolfcse 
que    dans   la   faveur   extreme   dont  jouissait  alors  une  comedie  italienne,   le 
Prince  de  Salerne,  due>  la  collaboration  de  Veronese,  de  Mine  Kiccoboni  et 
d'autres   auteurs.      La   premifcre,    donnee  le    24  septembre  1746,    avait  fait 
11451  et  le  succfes  alia  croissant;  le  1  octobre  la  recette  etait  de-22851;  le 
2  octobre  on  joua  Arlequin  Voleur,  Pr4v8t  et  Juge  avec  le  Plagiaire  (10861); 
le  lundi    3  octobre  le  Prince  de  Salerno  fit   17571.     Le  mardi  4  octobre,  la 
premifere  de  la  Serva  Padrona  accompagn6e   d'un  ballet  ne  donne  que  662  \ 
une  des  plus  faiblcs  recettes  que  le  theatre  ait  connues  pendant  cette  periode. 
Le  5  octobre,  la  recetto  du  Prince  est  de  19221;  la  deuxi&me  representation 
de   la   Serva   avec  le  Diable  Boiteitx  donne  10101;  la  troisieme,    9121  et  la 
quatrteme,  le  11  octobre,  710*  seulement.     L'experience  etait  decisive  et  la 
Serva  Padrona  fut  retiree  de  Taffiche,  laissant  la  place  au  Prince  de  Salerne 
qui  realisait  encore  20811  le  10  dtScembre.     Ce  sont  12t  des  chiffres  qu'il  est 
indispensable    de    considerer,    si   Ton   veut   etudier  Vhistoire   des  ceuvres    de 
Pergolese  en  France,  et  qui  prennent  toute  leur  valeur,  quand  on  les  compare 
aus  resultat  obtenus  en  1754. 

1)  Arch.  Nat,  01  848. 

2}  Mercure,  octobre  1746,  p.  161. 
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Nous  ne  reviendrona  paa  ici  sur  la  brillante  saison  donnee  par  lea 
Bouffons  jusqu'au  7  mara  17541).  II  eat  plua  interessant  d'ttudier  comment 
plusieurs  pieces  de  lour  repertoire  «parodiees  de  l'italien»,  c'est  a  dire  traduites 
ou  adaptees  en-  francais,  obtinrent  chez  les  Italiena  le  aucces  le  plus  complet. 
Le  mercredi  14  aout  1754,  on  repreaente  pour  la  premiere  foia  «la 
Oampagne,  comedie  en  vers  en  un  acte,  la  Servants  MaUresse  en  deux  actes 
traduits  et  parodies  de  la  Serva  Padrona,  avec  les  Montagnards,  ballet* .  La 
recette  dcpassa  la  moyenne,  sans  etre  particular  em  ent  brillante;  elle  fut  de 
1001',  un  pen  inferieure  a  celle  qu'avait  fournie  la  premiere  de  Casanova. 
On  joua  le  lendemain  une  piece  italienne:  Arlequin  muet  par  crainte,  qui 
arriva  peniblement  a  faire  165'.  Des  lors  le  succea  a'afBrma,  eclatant,  efc  la 
piece  de  Baurans,  interpreted  a  merveiile  par  Moe  Favart  et  Bochard,  attira 
tout  Paris.  La  seconde  representation,  le  17  aout,  atteignait  deja  2090  ; 
la  quatrieme,  le  22  aout,  arrivait  a  23141;  enfin  la  cinquieme,  le  24  aout, 
monta  a  30191,  un  chiffre  que  la  Comedie  Italienne  n'avait  paa  encore 
atteint.  II  y  out  soix  ante  representations  consecutivea;  en  novembre  le  chiffre 
le  plua  fort  etait  de  2  3891;  le  21  decembre,  la  recefcte  montait  a  2828'; 
elle  etait  rarement  tombee  au  dessouB  de  2000. 

On  pourrait  faire  des  constatations  du  meme  genre  pour  le  MaUre  de 
■musique,  adapte  par  Baurans2);  mais  les  representations  les  plus  significatives 
sont  peut-etro  celles  du  Caprice  amoureuae  ou  Ninette  a  la  Cour*):  la  premiere 
eut  lieu  le  12  fevrier  1755  et  fit  2  2521;  la  deuxieme  montait  a  31171  et 
la  sixieme  enfin  a  3303\  chiffre  que  la  Servant*  MaUrease  n'avait  jamais 
obtenu.  De  parcilles  observations  ne  sont  pas  sans  interet,  parce  qu  elles 
nous  montrent  d'une  facon  objective,  irrefutable,  la  maniere  dont  le  public 
accueillait  ce  genre  de  musique.  En  raai  1754,  avant  1' introduction  de  ces 
intcrmedes  a  la  Comedie,  la  moyenne  des  recettes  se  maintenait  aux  environs 
de  7151;  en  fevrier  1755,  apres  les  grandes  premieres  indiquees  plus  baut, 
elle  depassait  10001;  aucun  fait  ne  saurait  parler  plus  eloquemment  que  ces 
chiffres.  La  vogue  de  la  Serva  Padrona  continna  du  reste  fort  longtemps 
et  il  est  facile  de  remarquer  que  pendant  la  periode  1757-1760,  ou.  la 
situation  financiere  est  inquietante,  les  Comediens  se  hatent  de  remettre  la 
piece  surl'affiche,  pour  combler  un  de6cit  preaaant;  au  debut  d'octobre  1758, 
les  recettes  sont  franchement  mauvaises  et  la  meilleure  soiree  n' arrive  qu'a  801  ; 
le  9,  on  reprend  la  Serva  Padrona  et  la  recette  monte  sur  le  champ  a  1126  . 

Lea  chiffres  ne  valent  jamais  que  par  comparaison;  pour  apprecier^  les 
recettes  de  la  Comedie  Italienne,  il  les  faudrait  comparer  avec  celles  qu'ob- 
tenait  a  la  meme  epoque  l'Opera  Comique  des  Foircs  Sl  "Germain  et 
Sb  Laurent  ■  et  c'est  une  entreprise  qui  nous  parait"  difficile.  Apres  1757, 
c'est  a  l'Opera  Comique  que  se  porte  le  public  seduit  par  le  talent  de  Duny, 
de  Monsigny  et  de  Philidor.  Pourtant  il  arrive  a  la  Comedie  Italienne 
de  connaitre  encore  de  belles  recettes:  le'  samedi  10  mai  1760,  «ouver- 
ture  do  la  Salle  du  Berapart  par  la  SoirU  des  Boulevards  et  les  Talens  a  la 
mode».     La  recette  est  de  2328'.     Le  6  novembre  1760,  a  lieu  la  premiere 

1)  Nous  renvoyons  a  Vexcellent  travail  de  M.  de  La  Laureneie:  Les  Bouffons, 
1912.    Pour  la  Serva  Padrona,  voir  auasi  6.  Radiciotti:  Pergolese,  1910. 

2)  D'apres  Pergolese,  30  mai  1755;  de  meme  la  Bohemimne,  parodie  de  Favavt 
d'apres  la  Zingara  (28  juillet  1755).  '     . 

3)  de  Favart  d'apres  Bertoldo  in  Oorte',  de  Ciampi.  —  Sur  ces  pieces  voir 
A.  Pougin:  Madame  Favart,  1912,  in  8°.  -■       •  ' 
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clu  PrdtmdUy  de  Gavinifes,  avec  28911;  cet  opera  coinique,  qui  n'^tait  point 
sans  merites,  connut  cVailleurs  une  assez  longue  s6rie  de  succ&s;  la  dix-neu- 
viSme  et  derniSre  representation,  le  22  decembre,  faisait  encore  17661.  Le 
20  decembre  de  la  meme  annee,  la  premiere  de  Vile  des  Fou$}  .de  Duny, 
donnait  21 681.  Mais  le  plus  gros  succfes  de  toute  la  periode  appartient  cer- 
tainement  k  la  charmaute  pifece  de  Favart:  Soliman  II  ou  les  Trots  Sulianes. 
La  premifcre,  le  9  avril  1761,  fit  26G21,  la  deuxifeme  3146,  la  troisifcme 
31(36  l);  on  saitque  Madame  Favart  y  connut  k  juste  titre  un  trioraphe  per- 
sonnel dans  le  role  de  Koxelane;  elle  y  pouvait  dSployer  ses  preeieuses 
ciualites  de  femnie,  d'artxste,  de  chanteuse  et  de  musicienne.  On  trouve  dans 
les  comptes  de  jutn  1761  les  indications  suivantea:  «&  Mmo  Favart,  pour 
remboursement  de  son  habit  de  sultane  suivant  l'ordre  de  M.  de  la  Ferte  .  .  . 
384!»  et  plus  loin  «Ji  Mrao  Favart,  loyer  de  la  harpe  pour  27  fois 
Un  charmant  dessin  de  Gravelot,  grav6  par  Le  Mire,  met  devant 
au  frontispice  des  Trois  Sultanes^  la  scfene  ou  Roxelane  chante 
Sultan  en  s'aecompagnant  de  la  harpe2): 


108 


i 


nos  yeux, 
devant  le 


^^ 


O  vous  que  Mars  rend  in-  vin  -  ci  -  ble,  Voulez  vous  etre  au  rangdes  Dieux 

Les  comptes  de  mars  1762  renferment  les  lignes  suivanfces:  *Pay<5  h  Mr 
Balletti  la  somme  de  trente  livres  qu'il  a  remis  au  Sr  Coepher  qui  a  accords 
la  harpe  dans  les  Sultannes*.  II  s'agit  ici  de  Gkepffert,  Tun  des  musiciens 
du  fermier  general  La  Pouplinidre  et  probablement  1'un  des  inventeurs  de 
la  harpe  &  pedales3).  Peut  6tre  mime  Stait-ce  d'uno  harpe  de  ce  genre  que 
jyj-mo  ^avart  ae  servaifc  dans  Soli?ncm,  Elle  continua  du  reste  h  jouer  de  cet 
instrument:  en  juin  1771,  un  des  dorniera  mois  oft.  elle  ait  paru  sur  le  the- 
atre, le  Comedie  lui.paye  44*  pour  le  loyer  de  la  harpe  qu3elle  a  employfie 
dans  onze  representations  de  VAmitie  a  VEpreuve,  de  GrStry.  Le  dessin  de 
Gravelot  nous  montre  encore  les  musiciens  et  musiciennes  du  sdrail,  qui  dans 
la  meme  scfene  chantent  avec  accornpagnement  d'instruments  turcs;  .le  texte 
n'indiquo  que  les  flutes  et  les  cymbales  et  Favart  a  pris  la  peine  de  fournir 
quelques  explications4}.  Les  comptes  de  la  Comedie  prdcisent:  pour  ia 
<musique  militaire*  on  utilisait  2t  musiciens  &  4  livres.  Voici  le  debut 
d?un  des  airs  accompagncs  par  les  instruments  turcs: 


ted-j  [jn~wjt^ 


Dans  l'u-nivers  toutai-rhe  tout  d6~si  ~  re,  tout   ai-me  tout  d6  -  si-re.. 


1)  Pour  les  dix  premieres  representations  de  Soliman ,  Favart  toucha  cornme 
droits,  d'auteur  2644  0  7. 

2)  Ed.  Duchesne,  Paris,  1762.  —  Voir  aussiCEuvres  de  Favart,  1763,  t.  IV.  Addi- 
tion de  1762  contient  &  la  suite  les  airs  gr&vds  de  Gilbert,  avec  la  date  de  1761. 

3)  Pour  ce  musicien,  voir  nos  Eludes  sur  un  Orckesire  au  XVIII*  s-i&cle.  ^  .; 

4)  Dans  une  note  Favart  d^crit  ainsiles  cymbales:  «Les  Cymbales  (ou  ZUli 
comme  les  Turcs  les  nocnment)  sont  de  petits  bassins  d'airain  ou  d'argent  qui  ont 
8  a  10  pouces  de  diametre;  leur  concavite  est  d'environ  2  ponces  de  profondeur 
et  leur  platbord  en  a  autant;  une  anse  est  soudee  sur  le  c6t6  convexe;  on  frappe 
ces  cymbales  1'une  contre  Vautre,  ce  qui  rend  un  son  ^clatant,  mais  assez  agrd- 
able>. 


s.  a.  ma.  xv. 
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De  1752  &  1762  les  registres  nous  fournissent  de  pr^cieux  renseignements 
aur  les  musiciens  de  la  ComSdie  Italienne.  En  juillet  1755 ,  on  fait  appel 
it  Jardini  *bautbois  par  augmentation »  pour  le  Mattre  de  musique;  en  mai 
1756,  le  Sr  Simonet  regoit  451  pour  avoir  joue  15  fois  du  serpent  h  l'or- 
chestre  dans  le  Gkinois,  parodie  du  Cinese  rimpatriato.  Ce  Simonet  dtait 
d'ailleurs  violoniste  dans  Torchestre  aux  appo interne nts  de  50l  par  mois,  Au 
1  avril  1761,  eet  orchcstre  coinprend  viugt  musiciens,  payes  annueliement 
10 600 ]  sans  compter  les  gratifications1):  Blaise  est  toujours  compositeur  et 
basson  avec  66 l  13  4  par  mois;  d6s  1760,  nous  avons  vu  s'adjoindre  aux 
symphonistes  un  musicien  de  talent,  Papavoine,  lui  meme  compositeur  de 
divertissements.  Le  premier  cor  est  Dargens,  personnage  important,  qui 
rend  maint  service  h  la  Coin6die;  en  juin  1761,  on  s'adresse  h,  lui  pour 
Vachat  d'une  contrebasse  paySe  2401;  en  octobre  1761,  on  trouve  la  mention 
suivante:  «Pay6  au  sr  d1  Argent  pour  une  pairre  de  corps  de  chasse  en  B  fa  ci 
suivant  un  mandement  du  5  du  present  mois  duement  quittanc6  la  somme 
de  .  .  .  78  ]».  Eelevons  encore  en  1762  les  noxos  de  Granier,  musicien,  qui 
execute  *differents  ouvrages  de  musique*  pour  la  comedie,  de  Mell°  Picci- 
nelli  qui  se  cbarge  de  copier  de  la  musique,  enfin  du  sr  Kigghieifi  qui  r  ego  it 
des  bonoraires  comme  auteur  de  la  musique  du   Gondolier  vSniiien. 

*  * 

Nous  arrivons  maintenant  &  un  6v6nement  qui  fit  couler  beaucoup  d'encre 
au  XVJH0  si&cle:  la  suppression  do  1'OpSra  Comique  et  aa  reunion  &  la 
ComSdie  Italienne.  Depuis  plusieurs  annees  les  adversaires  de  TOpera  Co- 
mique menaient  une  campagne  violente  contre  cette  scfene  «triviale  et  gros- 
si&re»,  «ce  spectacle  qui  ne  sert  qu'fc  detruire  le  bon  gout  et  h  corrompre 
le  talent  de  plusieurs  auteurs  qui  Tauroient  utile ment  employe  b,  d'autres 
tbe&tres>-  Tout  cela  n'etait  pas  serieux;  la  veritable  raison  de  cette  fusion 
fut  la  mauvaise  situation  financifere  des  theatres  subventionn£s,  en  face  des 
theatres  de  la  Poire  dont  le  auccfcs  grandissait  chaque  jour.  « Cette  reunion 
gen6ralement  d4sir$e  par  les  bons  patriotes  devant  produire  un  avantage  reel 
h  l'Opera  et  &  la  ComSdie  Prangaise  et  Stant  le  seul  moyen  qui,  avec  la 
suppression  du  Quart  des  pauvres,  peut  indenmiser  la  troupe  italienne  des 
frais  qu'elle  lui  occasionnera  et  la  mettre  en  etat  de  payer  ses  dettes2)*. 

Pendant  Tannee  1760-1761  les  recettes  avaient  6t6  de  281.869  15  et 
les  depenses  de  256.292  5,  soit  un  excddont  de  recettes  de  25  677  13; 
mais  pendant  Texercice  1761-1762,  pour  98.184  10  de  recettes,  on  avait  eu 
98.714  17  1  de  depenses;  il  y  avait  1&  un  fl^chissement  significatif  dans  le 
chiffre  total  des  affaires3}.  Le  1  f<§vrier  1762  la  Comedie  Italienne  joue  seule 
pour  la  derniSre  fois,  avec  une  recette  de  2085V  Le  3  f£vrier,  d'aprfcs  les 
ordres  des  premiers  gentiMiommes  do  la  Chambre,  on  donne  « Blaise  le  Save- 
tier,  On  ne  s'avise  jamais  de  tout)  operas  comiques,  avec  le  Wa'wxhall^ 
ballet*.  La  recette  fut  de  32741.  Au  d«§but  de  1762,  apr^s  TarrivSe  du 
personnel  de  TOpera  Comique,  Torchestre  de  la  Comedie  est  dGfinitivement 
constitu<5:  Duny,  compositeur,  re$oit  1000 l  par  an?  de  meme  quePavart,  auteur, 
et  Le  Bel,  premier  violon.  Le  Breton,  violon,  Granier,  basse,  Dargens, 
contrebasse  regoivent  7Q01;  Blaise,  basson,  a  8001;  Boulerot,  premier  second 

1)  Registres  42  et  43  ot  Arch.  Nat.  0*  851. 
.      2}  Ot  851. 

3)  Le  chiffre  total  dee  dettes  en  1762  depaasait  400.000*  (Oi  849). 
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violon  et  Simonnet,   basson    ont  600  l\  Lavaux,  hautbois,  David,  alto,  Dar- 
gons,  cor,  re§oivent  500 l;  les  autres  sont  k  400  K 

Aprfes  la  fusion  les  recettes  montent  rapidement:  en  decembre  1761,  elles 
avaient  ete  de  32.498  10;  en  Janvier  1762,  de  36.B82  10;  en  fevrier  elles 
montent  h  67.078  et  en  mars  k  64.445.  Pourtant,  en  mai  1762,  l'ecbec  du 
Proces  ou  la  Plaidetise,  de  Duny  compromot  un  instant  la  situation  et  l'ou 
se  hate  de  reprendre  On  ne  s^avise  jamais  de  tout  D'ailleurs  la  compagnie 
ne  recule  devant  aucune  depense  pour  a'assuror  le  succ&s;  d6s  fevrier  1762 
on  fixe  une  aomme  do  1000 l  «pour  faire  venir  le  sr  Goldoni»,  En  sep- 
tembre  1762,  Goldoni  regoit  son  premier  mois  d'appointements  qui  s'ei&ve  & 

500 l  % 

Voici  du  reste  l'epoque  des  grands  auccfcs  qui  commence:  le  8  juillet 
1762,  la  premi&re  de  Sancho  Pan$a7  do  Philidor,  fait  2660 ';  le  22  novembre, 
c'est  le  Poi  et  le  Fermier,  de  Monsigny,  avec  3252  * ;  it  la  sixi&me  la  pifcce 
fait  encore  30481;  le  28  fevrier  1763,  la  premiere  du  Buoheron  donne  29751; 
pendant  tout  le  mois  de  mars  les  recettes  depassent  3000 1  et  la  Comedie 
cloture  le  28  mars,  avec  le  Bilcheron  et  Le  Rot  et  le  Fermier}  aur  une  soiree 

de  4361 l. 

C'est  la  periode  la  plus  floriasante  de  la  Comedie  Italienne;.  des  lexercice 
1763-1764,  les  recettes  commencent  k  6tre  moins  belles;  pourtant  on  re- 
marque  encore  de  beaux  succea,  comme  celui  de  Rose  et  Colas }  dont  la 
premiere  donna  29401.  Mais  si  le  budget  du  theatre  va  toujours  en  aug- 
mentant2),  le  deficit  crott  aussi;  les  com6diens  attribu&rent  cette  decadence 
aux  pi&ces  frangaises  et  italiennes  qu'ils  accusaient  d'encombrer  leurs  affiches 
au  detriment  des  operas  comiques,  seul  genre  go&te  par  le  public.  H  y  avait 
quelque  verite  dans  ces  plaintes:  en  octobre  1765,  par.exemple,  aprfes  une 
aerie  de  representations  du  Petit  Mattre  en  Province,  de  Blaise  le  SaveUer^ 
des  Troqueurs1  dont  la  recette  depasse  toujours  2000  \  on  reprend,  le  15, 
Arlequin   Valet  Etourdi,  qui  n'arrive  qu'&  417  13). 

Nous .  ne  pouvons  songcr  h  etablir  des  statistiques  pour  tons  les  operas 
comiques  de  cette  periode,  dont  le  nombre  est  considerable;  nous  nous  bornerons 
soulement  h  quelques  exemples  probants.  Le  4  decembre  1765,  la  premifcre 
de  la  F6e  Urgele,  une  des  plus  charmantcs  pieces  de  Duny,  donrie  3683 s  et 
la  seconde  2553.  On  rel6ve  dans  les  comptes  du  mois  ce  detail  qui  con- 
firme  le  style  moyenageux  de  l'opdra  comique:  «Paye  au  Sfe  Charni  sculp- 
teur  pour  les  faucons  de  la  fee  TJrgSle  .  ,  ,  120 1».  Nous  arrivons  en  1766 
h  une  longue  aerie  de  representations  de  Tom  Jones}  qui  nous  parait  bien 
Itre  le  chef  d'ceuvro  de  Pbilidor  et7  par  lc  sens  melodique  autant  que  par 
la  richesse  pittoresque,  reste  Tune  des  creations  les,  plus  remarquables  de 
1 'opera  comique  au  XVIHe  siecle.  Le  livret  de  Poinsinet  s'etait  inspire  du 
c6l6bre  roman  de  Yielding;  la  piSce  avait  ete  representee  pour  la  premiere 
fois  par  la  Comedie  Italienne  le  27  fevrier  1765  et  n' avait  pas  rencontre  grand 


- 


1)  Par  centre  le  14  aoftt  «le  a*  Pitrot  s'etant  propose  pour  faire  des  Ballets, 
il  a  ete  refuse  sous  le  pretexte  que  la  comedie  est  bors  d'etat  de  faire  de  nou- 
v  elles  depenses>.  (0*  852). 

2)  1.038.9461  en  1762-1763;  1.239.481  en  1766-1767;  2.347.197  en  1783-1784 

3)  Les  pifeces  fra^aises  furent  supprimees  en  1769  et  retablies  en  1779,  &  la  suite 
d'un  mouyement  d'opinion  publique;  les  pifeces  italiennes  furent  compietement 
aupprimees  en  1780. 
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succfes1);  rcmaniee,  olle  fut  reprise  avec  iclat  le  30  Janvier  1766;  la  soiree 
donna- 2285  l  et  le  public  afflua  les  jours  suivants;  la  recette  de  la  cinquiSme 
etait  de  3065;  k  plusieurs  reprises  les  recettes  d^passferent  3000'.  B  revenait 
aux  auteurs  des  honoraires  assez  importants:  le  31  max,  Poinsitfet  se  d6siste? 

moyennant  k  somme  de  2000 !,  de  tons  les  droits  d'auteur  proyenant  de 
TomJmus  efc  le  13  septembre,  Philidor  «se  desiste  de  tous  ses  droits,  hono- 
raires,  billets   efc  parts   d'auteur   de   la    musique   de    Tom  Jones    inoyennant 

2100l>. 

A  partir  de  1770  on  constate  un  nouveau  flechissement  dans  les  recettes 
de  la  Comedie  Italienne;  plusieurs  operas  comiques  autrefois  goutiSs  voient 
leurs  recettes  tomber  au  dessous  de  600 ];  de  cc  nombre  sont  '.Rose  et  Colas} 
Isabella  et  Gertrttdey  la  Me  Urgeh  etc,  .  .  Par  contre  les  operas  bouffes  italiens 
connaissent  de  nouveau  la  vogue;  le  17  juin  1771,  la  Buona  Mgliola,  de 
Piccinni,  donne  une  soiree  do  2511 l,  snperieure  aux  r6sultats  obtenus  par 
lo  Huron  ou  mime  par  VAmottretix  de  qivinxe  ans,  un  des  succ&s  de  la  sai- 
son;  le  5  ocfcobre  1771,  la  Serva  Paclrovut  fait  encore  2091 l. 

Nous  ne  nous  attarderons  pas  h  Snumercr  le  personnel  de  la  Comedie 
Italienne  pendant  cette  periode  pour  laquelle  il  existe  de  substantias  repet^- 
toires,  commo  V  Almanack  ■  des  Spectacles  ou  VMat.de  la  musiqtie  du  Boi^  En 
1767  la  compagme  avance  1500 l  b>  Duny  pour  faire  un  voyage  en  Italie  et 
705 *  h  la  delle  Corticelli  «pour  sou  voyage  d'ltalie  efc  aufcres  ddpenses  sur 
sos  ordres*.  Le  10  mars  do  la  meme  annee  nous  trouvons  Vindication  sui- 
vante:  «Pay4  au  sr  d' Argent  contrebasso  pour  les  clarinettes  qui  ont  joue 
dans  Oilles  garpon  peintre  .  .  ,  6Ql».  H  convienfc  de  s'arreter  quelques  in- 
stants sur  cette  parade  qui  fut  un  des  gros  sxxcces  de  la  Com6die  Italienne : 
Poinsinefc  avait  Scrit  le  livret  efc  La  Bordc  la  musique  de  ce  Grittes  gargon 
peintre  %-  amourmx-t-et  rhalt  qui  fut  cr6e  h,  ia  Poire  Sl  Germain  le  2  mars 
1758,  et  passa  aprSs  1762  au  repertoire  des  Italiens2).  C'Stait  une  parodie 
assez  plaisante  du  famoux  opera  comiquo  de  Duny,  le  Peintre  amourettx  de 
son  modelc  .(Poire  S*  Laurent,  26  juillefc  1757).  Dans  la  preface  de  son 
Th6&tre  3)?  Poinsinet  a  donn6  quelques  details  int6ressanis  sur  la  destinee  de 
.  sa  pifeco:  «La  Parade  tomba  le  premier  jour.  On  n'osait  Tafficher  pour  le 
lendemain.  Plus  jeune  et  plus  sensible,  je  me  chagrinais,  j'en  voulais  &  tous 
mes  amis ^  je  me  repentais  devoir  eu  la  complaisance  de  mefctre  au  jour  un 
pareil  ouvrage,  L'auteur  de  la  musique,  trompe  comme  moi  par  refine- 
ment, mais  cependant  assure  du  m6rite  r6el  de  sa  composition,  imagina  de 
faire  parodier  toutes  ses  Ariettes.  M.  A***  dont  les  talents  efcaienfc  deji 
connus,  mais  qui  aurait  pu  s'occuper  plus  utilement  et  m'epargner  ce  petit 
chagrin,  se  voulut  bien  charger  de  cette  besogne  de  patience ;  il  substitua  un 
beau  prince  au  bonhomme  Cassandre,  une  grande  prineesse  h  la  belle  Isa- 
belle  et  une  berg&re  h  Colombine  et  il  se  donna  bien  des  peines  et  sa  pifece 
n'eut  point  de  succfca.  On  se  ressouvint  alors  du  pauvre  Oilles ,  on  voulut 
le  re  voir,  il  reparut  et  la  Parade  eut  cent  trente  representations.  Elle  fut 
exccutSe  dans  les  meilleures  maisons  de  Paris  et  dans  toutes  nos  Provinces*, 


- 


* 


1)  La  premiere  avait  pourfcant  donnd  30241,  mais  la  pi&ce  n'avaxfc  eu  quo  six 
representations  {of.  0*  852,  f°  84), 

2)  Le  livret  fut  publie  la  mSme  ann6e  chcz  Duoheane.   La  partition  de  La  Borde 

parut  s.  d.  chez  Le  Clerc,  a  S**  Ceciie.  —  La  Comddie  Italienne  donna  Oilles  avec 
le  Roi  et  le  Fermier  le  28  fcvrier  1767;  la  recette  fut  de  34681, 

3)  Paris,  Duchesne,  1767,  2  vol.  in  8*. 
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La  plus  grosse  part  de  ce  succ&s  revient  sans  doute  &  la  musique'  do  La 
Borde  qui  reste  encox*e  aujourd'hui  alUgre  et  spirituelle  et  avait  surtout  lo 
merite  d'utiliser  un  grand  nombre  de  thfimes  p op ul aires.  La  mention  des 
clarinettes  est  h  noter;  c'est  la  premiere  fois  que  nous  les  rencontrons  dans 
les  comptes  de  la  OomSdie  Italienne  et  c'est  avec  Qilles  que  ces  instruments 
semblent  avoir  conquis  droit  do  cite  h  la  Foire;  La  Borde  les  emploie,  dfcs 
les  premieres  mesures  de  l'ouverture,   dans  un  motif  plein  d'entrain: 


- 

On  connait  les  progr&s  que  Gluck  et  Gretry  accomplmmt  k  cette  «§poquo 
dans  ^instrumentation.  A  parfcir  de  1770  loa  comptes  indiquent,  surtout 
dana  les  operas  comiques  de  Gretry,  l'eaiploi  de  nombreux  musiciens  extra- 
ordinaires.  Les  comptes  gen^raux  de  1'exercice  1771-1772  renferment  lea 
lignes  suivantes: 

«A.  M.  Gaspard1),    clarinette   pour   1  fois    Zemire  et  Axor 

ot  3  fois   Qilles  garfon  peintre  k  12 l 48 l 

A.  M.  Flieger2),  autre  clarinette,  h  raison  do  6l  pour  4  fois  24* 
A.  M.  Mozer,  cor  de  chaase,  pour  1  fois  Zemire.   ......  .     6l 

Entre  1772  ofc  1776  les  representations  de  Zemire  et  Axor  necessitent 
toujours  l'emploi  de  deux  clarinettes  et  d'un  cor  supplement  aire.  Tous  les 
theatres  qui  jouaient  alors  la  pifece  de  Gretry  n'fitaient  pas  aussi  bien  par- 
tages  que  la  Comedie  Italienne:  lorsquo  Burney  entendit  Zemire  &  l'opera 
de  BruxelleSj  en  1772,  11  constata  que  la  premiere  clarinette  faisait  aussi  la 
parfcie  de  bautbois3}. 

Pour  terminer  ce  depouillement,  nous  donnerons  quelques  details  aur  les 
representations  par  lesquelles  la  Com6die  inaugura  en  1783  sa  nouvelle  salle, 
dite  aalle  Favart,  construite  sur  les  jardins  du  due  de  Choiseul,  h  l'emplace- 
ment  de  notre  Opera  Comique  actueL 

Le  lundi  28  avril  1783,  on  donna,  en  presence  de  la  Heine,  un  prologue 
en  un  acte  de  Sedaine  et  GrStry:  Thalie  axt  Nouveau  Theatre  et  les  JSvene- 
merits  impr6vusJ  opera  comique  de  d'Hele  (Hales)  et  Gretry.  La  rccette  fut 
de  4494 \  soit  1446  pour  les  loges?  2088  pour  343  premieres,  234  pour- 
130  galeries  et  720  pour  600  parterres.  La  soiree  etait  belle,  mais  la  Com- 
pagnie  avait  fait  des  frais  considerables  et  les  d^penses  d1  installation  —  me- 
nuiserie,  tapisserie,  decoration  —  s'61evaient  5,  105, 6 14 !  13  6,  sans  compter 
les  emprunts  contractus  pour  V acquisition  du  terrain  et  la  construction  de 
la  salle. 

■ 

N'oublions  pas  que  pendant  tout  le  sifecle  les  Comediens  Italiens  furent 
bans  chr6tiens  et  bons  camarades  entre  eux;  on  pourrait  citer  de  nombreux 
cas  oil  ils  prennent  b,  leur  charge  les  obsfcques  de  tel  acteur  deced&  En  avril 
1783,  nous  trouvons  la  note  suivante,  assez  touchante  dans  sa  simplicite: 
«Pay<§  au  Sc  de  la  Porte,  cirier,  pour  les  flambeaux  qui  ont  servi  au  bon 
Dieu  des  Malades  de  la  paroisse  Saint  Sauveur4)   on   1781  et  qui   n'etoient 

1)  Sur  Gaspard  Procksch,  voir  nos  JSiztdes  sur  un  Qrehesire. 

2)  Sur  Flieger,  cf.  notre  livre  sur  La  Poupliniire  et  la  musique  de  ehatnbre. 
3}  Mat  -present  de  la  tnusiqzie,  Trad,  Brack,  II,  14. 

4)  S-ar  cette  eglise  situ6e  dans  le  voisinage  de  la  Comedie  Italienne,  cf.  H- 
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point  payes  ...  20  *»  et  plus  loin,  en  mars  1784:  «M.  Gossec,  h  luy  pay6 
le  5  octobre,  suivant  quittance  ratiffiee  par  1' arrets  de  l'assemblSe  du  8,  pour 
la  musique  des  deux  services  du  Sr  Carlin  et  Dame  Billiony  en  I'Eglise  des 
Augustins  de  la  place  des  Victoires  cy  ■  .  .  1163 1», 

m  *  -  - 


Cefcie  analyse  sommaire  suffit  &  montrer  quelles  preeieuses  ressources  lea 
regis  tres  de  la  Co  me  die  Italienne  offrent  aux  historiens  du  theatre.  TTne 
£tude  document6e  sur  les  ceuvres  de  Gretvy,  de  Monsigny  ou  de  Philidor 
devrait  les  suivre  de  trfes  pr£s,  parce  qu'ils  nous  indiqucnt  de  quelle  fa- 
Teur  beneficiaient  au  XYIIP  siScle  ces  operas  comiques  dont  la  lecture  nous 
seduit  encore  aujourd'hui,  Nous  y  constatons  une  fois  de  plus  I'entkousiasme 
que  le  public  fran^ais  a  toujours  inontr^  pour  les  saisons  italionnes3  qu'il 
s'agisse  des  intermfedes  de  1754-1756  ou  des  premieres  representations  de. 
Piccinni  en  1771.  En  dehors  des  Oorrespondances,  des  M<5moires  ou  des 
innombrables  pamphlets,  nous  avons  Ik  des  documents  absolument  imperson- 
nels,  mais  expressifs  par  leur  secheresse  meme,  les  seuls  en  soinme  qui  nous 
permettent  de  controler  les  jugements  des  contemporains  par  dcs(  chiffres  et 
des  faits  rigoureux. 

Ces  comptes  offriraient  encore  un  vif  interet  k  qui  vbudrait  preciser  les 
rapports  de  l'arfc  theatral  et  des  mceurs.  On  sait  qu'apres  1780  l'amour  de 
la  nature  et  l'amour  de  la  vertu  sonfc  les  deux  sentiments  &  la  mode;  Top&ra 
comique  s'en  inspire  b,  mainte  reprise;  il  arrive  mime,  dans  les  Trois  Wemiiers^. 
de  Dezede,  par  exemple,  &  rendre  la  vertu  purement  odieuse  par  l'accuma- 
tion  des  details  touchants.  Si  los  auteurs  sacrifiaient  k  ce  stvle,  c^tait  sans 
doute  moins  par  gout  personnel  que  par  dSsir  de  plaire  au  public;  il  etaient 
instruits  par  les  recettes  memes  du  theatre  qui  nous  indiquent  touiours  le 
succfes  reserve  aux  pieces  les  plus  sentimentales  ot  les  plus  champetres;  c'est 
ainsi  qu'en  1771  VAmoweux  de  Quinxe  Ans  l'emporte  de  boaucoup  sur  le 
ffuroti*  On  pourrait  multiplier  les  exemples  de  ce  genre;  ils  relevent  plutot 
de  l'histoire  de  la  litterature  que  de  l'histoire  de  la  musique;  .1'cssentiel  est 
de  constater,  par  la  simple  eloquence  des  chiffres,  Influence  exereee  sur  Top^ra 
comique  frangais  par  un  mouveraent  d'iddes  dont  on  pourrait  nier  la  sin- 
6erit6?  mais  non  Tetendue. 


Pergolesi  und  Zeno. 


- 


r 


Von 

Max  Fehr. 

- 

(Ziirich.) 

iuseppe  K-adiciotti,  der  Autor  dcr  ausgezeichneten  Pergolesi -Mono- 
graphic, sagt  bei  Anlafl  der  ersten  Opera  seria  des  beruhmten  Meisters,  dali 
deren  Textdichter  unbekannt  sei.  Es  handelt  sich  um  die  Sahtstia7  welche 
Pergolesi   im  Winter   1731    auf  dem    S.  Bartolomeo-Theater  in  Neapel  zur 

■ 

Lyon  net:  La  paro-isse  des  Gowiediens  aux  XFXfc  et  XVII&  siccles  dans  le  Bull,  de  la 
Soc.  de  raist,  du  Thfiatre,  1907-1908,  pp.  113-139. 
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AuffUhrung  bracbte.  Meine  enge  Bekanritschaffc  mit  den  Operatexten  Apo- 
stolo  Zeno's  (1668 — 1750)  logte  mir  sofort  den  Gedanken  nahe,  dail  ea  sioh 
urn  ein  Drama  dieses  Diehters  liandeln  konne,  Alessandro  Severo  (Venedig 
1717),  dessen  weibliche  Hauptperson  eine  Salustia  ist,  und  das  wiederholte 
Male  mit  dem  Tit  el  Salustia  (ocler  Salhtsiia)  gegeben  wurde.  Der  gelehrte 
Operndichter  Karls  VI.  hatte  den  Namen  der  Gemahlin  Alexanders  bei 
keinem  Historiker  gefunden,  war  aber  dafiir  urn  so  erbauter,  ihn  von  den 
alten  Miinzen  her,  deren  cr  eine  stattliche  Saminlung  besaB,  zu  kennen 
(Argomento  al  libretto).  Das  Napoletaner  Libretto ,  das  Pergolesi  komponiorte, 
kani  mir  nicbt  zu  Gesicht,  hingegen  babe  ich  vor  Jahren  in  Venedig  das 
Textbuch  zur  Sallustia  des  A.  Bernasconi  (Venedig  1753  und  Miinchen 
1755)  als  eine  schonende  Umarbeitung  des  Alessandro  Severo  erkannt  und 
unter  dem  Namen  Zeno  in  den  ICatalog  der  Marciana  eingereibt.  Pie  An- 
gaben,  welche  Radiciotti  (S.  22 — 23,  Nota)  iiber  das  Napolitaner  Textbuch 
gibt,  gentigen  indessen  vollkommen,  es  mit  Zeno's  Drama  zu  identifizieren. 
Anzabl  und  Naraen  der  Person  en  stimmen  vollstandig  uberein  (ausgenommen 
natiirlicb  die  Zugabe  des  Intermezzos  in  Neapel).  Es  handeit  sicb  somit  urn 
eines  jener  rifadmenti  der  Zeno'schen  Texte,  wie  sie  so  zahlreicb  auf  alien 
Biibnen  Eur  op  as,  meist  ohne  den  Namen  des  TJbcrarbe  iters,  aufgefilhrt  wurden. 
Der  TJnterzeichner  des  "Widmungsbriefoa,  Sebastiano  More  Hi,  welchen  Pau- 
stini-Easini *)  fiir  den  Textdichter,  Hadiciotti  aber  fur  den  Impresario  halt, 
ist  vielieicht  koines  von  beiden,  sondern  einfach  der  .TJmarbeiter  des  Textes. 
Zuin  Vergleich  lasae  icb  noch  die  nach  Akten  angeordnete  Reihenfolge  der 
Szenerien  des  Alessandro  Severo  (links)  und  der  Salustia  (rechts)  folgen: 


I.    Luogo  magnifieo  net   Campidoglio   eon 

trono 

Tesoreria  imperials 

Giardini. 

II    Logge  imperiali. 

Sala  appareechiaia  per  convito. 


III.     Terme  imperiali 

Camera  con  leiio, 

Salone  iirmeriale^  net  eui  fondo  si  vede  di- 
seesa  la  Reggia  delta  Felicita  di  Eoma, 


I.  Luogo  Magnifteo,  avanti  il  Campidoglio^ 
con  irono. 

Gabineito  Beale  chiit$o}  rieeatnente  ador- 
naio  di  varie  figure ,  wsi  e  suppeUeltili 
alia  Chinese. 

IL    Logge  imperiali. 

m 

Gran  sala  per  convito  eon'  mema. 
Camera  con  trono. 

HI.     Terme  imperiali* 

Portici: 


Grande  e  Magnifico  AnfUcairo  eon  due  or- 
dini  di  Logge}  eec. 


Auf  eine  weitere  Beziehung  zwiscken  Zeno  und  Pergolesi  babe  ich  bereits 
in  meiner  Studie  uber  Zeno2)  hingewiesen.  TJnter  den  einzelnen  Arien  des 
Komponisten  wird  auoh  von  Eadiciotti  die  aus  dem  Kataloge  von  Breitkopf 
(1765)  bekannte  Arie  Madre,  e  he  ingktsia  sposa  zitiert,  aus  der  Merope  ent- 
nommen.  Als  Autor  einer  Merope  fur  die  Oper  kann  in  jener  Zeit  nur 
Zeno  in  Betracbt  kommen,  dessen  Text,  im  Karneval  1711/12  in  Venedig 
aus  der  Taufe  gehoben,  im  Januar  1736  in  Neapel,  wahrscheinlich  neu  be- 

'"  * 

1)  G.  B.  Pergolesi  aitraverso  i  suoi  biograft  e  le  sue  opere>  Milan  o  1900. 

2)  Zurich,  Rascher,  1912. 
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1)  B.  Croce,  I  Teairi  di  Napoli,    S.  312, 
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arbeitet  und  mit  neuer  Musik1)  liber  die  S.  Bartolomeo-Buhne  ging.  "Vf„un 
die  Arie  M&dre*  e  in  .  ,  ,  nicht  bei  Zeno  steht,  ist  sie  zweifelsohne  aus  diesem 
Rifacimcnto  entnommen.  Jedenfails  ist  es  die  Arie,  welcher  die>  folgonde  bei 
Zeno  als  Vorlage  diente: 

Sposa^  non  mi  eonoseij 

Madre*  iu  non  myaacolti.  S. 

■  '  ***** 

E  pur  sono  il  iuo  amor:  sono  il  too  figlio,  \A 

Parla  ...  ma  sei  infedel,  -  ^f 

Gredi  . . .  ma  sei  crudel.  JS 

0  Dio!  scampo  tt&n  ho,  non  ho  eonstalio.  -1 

(Zeno,  Metope  III,  70 


>   ■  t 


j 


Da  wir  den  Komponisten  der  Merope  in  Neapel  1736  nicht  kennen,  ware 
es  zu  gowagt,  anzunehmen,  da£  Pergolesi  die  Merope  ganz  komponicrt  hatter  -<i 

Sie  gehorte  dann  mit  dem  I&icimero  zu  den  Werken,  die  bis  heute  ganz  vor-  I 

achollen    sind.     Sicher   ist,    daG  Pergolesi's  Werke   uns    noch  nicht  in    ihrem  % 

ganzen  Umfang  bekannt  sind.     Welch©  Dienste   die  Librettos    hoi    der  Er-  fr 

forschung  dieser  Epoche  der  Operngeschichte  leisten,  diirfte  laugst  erwiesen 
sein,  und  viel  darf  man  sich  deshalb'  von  der  Publikation  des  Kataloges  der 
Library  of  Congress  versprechen,  in  wclchom  0.  G.  Sonneck  den  Beziehungen 
zwischen  den  verschiedenen  Libretti  einer  und  deraelben  Oper  besonderes 
Augenmerk  Bchenkt. 


wm 

% 

■1 


I 
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■ 

Die  Bcdeatung  (les  »Lenneil«.  Das  Wort  »Lermen«,  das  Paul  Hainlein 
in  dem  ersten  der  von  Gurlitt  XIV,  8*  491  ff.  veroffentlichten  Briefe  braucht 
in  dem  Satze:  »da  Tier  Trombonisten  alfl  wie  einen  Lermen  geblasen«,  ist 
mit  unserm  »larmen«,  »Larm«  der  Form  nach  identiach,  wie  auch  Gurlitt 
ex'kannt  hat.  Es  geht  zuriick  auf  den  alten  italienisch-franzosischen  Waffenruf 
alVarme  und  zwar  speziell  auf  die  mundartliche  burgundische  Form  aWerme. 
Burffundische  Soldaten  brachten  ihn  uber  die  Niederlande  nach  Deutschland.  i 

Neb  en  den  For  men  alhrme  oder  allarme  bildete  sich  hier  durch  "Verstumme- 
lung  lerman  oder  l&rvnwi)  und  die  Bedeutung  des  "Wortea  griff  fiber  auf 
Dinge,  die  init  dem  "Waffenruf  eng  zuaammenhingen,  so  die  Kriegsmusik  der 
Signalin'strumente.  Das  bezeugen  am  besten  zwei  schon  im  Grimm'schen 
"Worterbuche  angefSihrte  Stellen,  eme  aus  einem  Landsknechtsliede: 

'a- 

let  man 

tct  uns  bic  frummel  tmb  bie  pfeifen  fpredjeit, 

und  eine  .  spatere  aus  dem  Jabre  1695,  die  sich  in  Kollenhagen's  Frosch- 
mauseler  findet  und  gerade  zu  d^Tji  vorliegenden  Fall  pallt: 

als  ber  trommetev  letman  bltcs3 
nub  bev  tjerolb  fid;  fel^n  I1CS3. 

Hainlein  will  also  mit  dem  Yergleich  das  Fanfarenmafiige,   »Larmende<    der 

italienischen  Kirchenmusik  kennzeichnen. 

Dresden.-  R.   Steglieh, 
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Johaiin  Abraham  Peter  Schulz'  Leben. 

Von 

Otto  Riefi. 

(Charlo  ttenb  u  rg-Berlin .) 


Vorbemerkung. 

An  zeitgenfissischen  Quellen  fiber  Schulz'  Leben  liegen  vor:  drei  Fragment* 
einer  eigenen  Lebenabeschreibung*),  eine  Darstellung  von  Joh.Friedr.  Reichardt2), 
endlich  eine  aolche  von  Gerber  im  alten  und  neuen  TonkttnBtlerlexjkon. 

Schulz'  eigene  Arbeiten  bei  Ledebur  reichen  von  seiner  Geburt  bis  zum  Jahre 
1764,  von  da  nach  einer  Lflcke  bis  zum  Jahre  1787,  dann  von  1794  bis  1797.  Ledebur 
hat  diese  Abschnitte,  wie  er  sagt,  »zu  einer  vollstandigen  Biographic  mciglichet 
wortgetreu  zusammengestellt<,  Uraprilnglieh  im  Besitz  von  S.  Dehn  sind  sie  wahr- 
scheinlich  identisch  mit  den  selbetbiograpbischen  Arbeiten,  mit  denen  Schulz  im 
Jahre  1798,  wie  Gerber  im  neuen  Tonk fine tlerlexikon  berichtet,  far  dieses  Werk 
beschaftigt  war.     Sie  gelangten  niemals  in  Gerber's  H&nde. 

Reichardt's  Darstellung  reicht  bis  zum  Jahre  1787.  Er  schSpft  teils  aus  seinen 
personlichen  Erinnerungen  an  den  ihm  seifc  1771  bekannten  und  sp&ter  innig  be- 
freundeten  Schulz,  teils  aus  dessen  an  ihn  gerichteten  Brief  en. 

Auf  Reichardt  stutzt  sich  Gerber;  soweit  Reichardt's  Arbeit  nicht  mehr  in 
Frage  kommt,  achSpft  er  aus  zeitgenQ&sischen  Fublikationen  iiber  Schulz  und  aus 
Schulz*  personlichen  Mitteilungen:  Gerber  lernte  Schulz  im  Jahre  1797  kennen  und 
stand  seit  dieser  Zeit  im  Briefwechsel  mit  ihm. 

Von  neueren  Forschungen  sind  die  durchaus  zuverlSaaigen  und  quellenmaBigen 
Beitrage  hervorzuheben,  die  C.  Thrane  in  seinem  Buche  >Fra  Eofmoionernes  Tidt 
Skildringer  of  det  kongelige  KapeW  Historic  (Kopenhagen  1908)  far  die  Biographie 
Schulz'  aamentlich.  in  seiner  d&nischen  Zeit  bringt,  Fiir  meine  eigene  Darstellung 
hatte  ich  einen  groBen  Gewinn  durch  die  Vorarbeiten,  welche  der  verstorbene 
Geh.  Eegierungsrat  Landrafc  a.  D.  Otto  Albers  in  Lflneburg  fiir  eine  Schulz- 
Biographie  gemacht  hat,  und  welche  mir  Ton  seiner  Tochter,  Frau  Rechtsanwalt 
Oehlschiager  in  Lflneburg,  mit  liebenswurdigster  Bereitwilligkeit  zur  Verfugung 
gestellt  wurden.  Es  aei  mir  geatattet,  hierfflr  auch  an  dieser  Stelle  meinen  Dank 
auszusprecben.  Eine  umfaeeende  Behandlung  des  Lebens  von  Schulz  ist  von  Albers 
nicht  untemommen  worden;  einen  kleinen  Abrifi  hat  er  einer  Abachrift  von 
74  Briefen  von  Schulz  an  den  Dichter  J.  H.  Vofi  vorangeschickt  Dieso  Brief- 
abachriften  und  Albers'  Forschungen  fiber  die  Eltern  Schulz'  habe  ich  vorzugs- 
weise  benutzt;  ebenso  Albers'  Nachweiso  iiber  die  Liineburger  Zeit  tiberhaupt**}. 
Natiirlich  verdanke  ich  der  ganz  ungemein  eorgf&ltigen  und  liebevollen  Material- 
zusammentragung  von  Albers  (Albers  starb  1901  und  begann  seine  Arbeit  um  1890) 
auch  sonst  manchen  Einweis  uhd  die  Ersparung  mancher  Mtihe.     Erw&hnenewert 

1)  Abgedr.  in  Ledebur's  Lex,  d.  Tonktinstler  Berlins,  Art.  Schulz. 

2)  Leipz.  Allgem.  Hus.  Ztg.  Ill  (1800). 

3)  Den  ersten  Hinweis  aux  die  Albers'schen  Vorarbeiten  fand  ich  bei  Thrane 
a.  a.  O.,  Soite  420,  der  ebenfalLs  in  dieselben  Einblick  genommen  hatte, 
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wegen  ihrer  gewissenhaffcen  Benntzung  namentlich  der  d&nischen  Materialien  ist 
endlich  noch  die  d&nisch  geschriebene  Biographic  von  C.*Ravn,  die  dieser  seinem 
Klavierauszug  von  Schulz1  GhristiDM  voransgeschickt  hat.  j(Erschienen  in  Kopen- 
hagen  1879.)  '  ' 


\    . 


. 


— ■ 
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1)  Eine  Umfra^e  bei  samtlichen  Pfarramtern  der  Stadt  blieb  ergebniBlos. 

2}  Si  eh  e  die  Vorbemerkung. 

3)  Im  Beeitz  der  vereinigten  WeiB-  und  Grobbackergilde  zu  Ltineburg. 

4)  Die  Schreibweise  des  Namens  Schulz  variiert  natflrlich  aehr.  Aber  selbat 
auf  Titelblattern  von  zu  Lebzeiten  gedruckten  Werken  Scbulz'  kommen  Varianten 
vor:  so  zeicbnen  die  »Lieder  im  Volkaton*  1782  z.  B.,  urn  von  anderen  Werken  zu 
schweigen,  als  Verfasaer  Schulze.  * 


il 


Johann  Abraham  Peter  Schulz  wurde  am  31,  Marz  1747  in  Ltine- 
burg als  Sotm  eines  Backermeisters  geboren.  Sein  Greburtstag  fiel  ge- 
rade  in  eine  langere  Yakanzzeit  der  meisten  Liineburger  Kirchen;  in  den  ?j 

KirchenbUchem  fmdet  sich  deshalb  keine  Eintragung1).  Fiir  die  einzige 
Kirche  ohne  Yakanzzeit,  die  St.  Lambertikirche,  gilt  dasselbe*  [Sein 
G-eburts  datum,  semen  Vornamen  und  den  Beruf  des  Yaters  hat  aber 
Schulz  selber  in  seiner  Autobiographies  wie  oben  angegeben.  Der  Yor- 
name  des  Yaters  konnte  nioht  mit  Sicherheit  festgestellt  werden;  die 
Tatsache,  daB  er  Backer  war,  gibt  indessen  einen  gewissen  Afahalt 

In    ITrkunden    auf  jder  [Btadtisehen   Magistratsregistratur    zu    Liineburg, 

nainlich: 

1.  Register  der  in  Liineburg  aufgenommenen  Fremden  von  1603  bis  1756, 
2*  Burger-,  Einwohner-  und  Br&utigamsbuch  von  1738  bis  1747, 

3.  Biirgerbuch  von  1721  bis  1744, 

4.  B&ckerzunftbuch  von  1727  bis  1836  >(X  N.J.  dass  lSbliohe  Ambt  der  Haus- 

uad  Grobb&cker  gefahrten  Rechnungsbticher)*3). 

finden  sich  innerhalb  der  hier  in  Betracht  kommenden  Zeit  folgende  Backer- 

xneister  Schulz4} : 

a)  in  den  Urkunden  1—3  der  Backer  Christian  Ludewig  Schulze  aua  Timmech, 
Kreis  Dannenberg  (genannt  im  Jahre  1739), 

b)  der  Biirger  und  Hausbiicker  Johann  Schulz, 

Im  Backerzunftbuch  kommen   vor: 

1.  Nikolaus  Schulz3(aufgenommea  in  die  Zunffc  am  6.  Juni  1789), 

2.  Johann  Schulz  (1730), 

3.  Christian  Schulz  (1739). 

- 

Die  beiden  lotztgenannten  sind  offenbar  mit  den  unter  a)  und  b}  genannten 
identiech,  und  die  meiste  Wahrscheinlichkeit  Bpricht  ,  dafur,  daB  nicht  sie, 
sondern  Nikolaus  Schulz  der  Yater  unseres  Tonkunstlers  ist,  denn  J.  A. 
P.  Schulz  gab  seinem  1784  in  Rheinsberg  geborenen  Sohne  den  Nameix 
Carl  Nikolaus,  wie  man   annehmen  darf,  aus  Pietat  gegen  den  GroBvater, 

Lebensdaten  der  Grattin  dieses  Nikolaus  Schulz,  lieBen  sich  fast  gar 
nicht  ermitteln;  Schulz  selbst  erwahnt  dea  Madchennamen  der  Mutter 
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nicht;  in  amtHchen,  Schulz  betrefEenden  Urkunden  findet  sich  nichts  dar- 
iiber;  und  da  die  Eltern  einfache  Backersleute  war  en,  so  iat  auch  sonst 
nirgends  die  Rede  davon.  Nur  so  viel  ist  ziemlich  sicher,  daB  die  Mutter 
aus  dem  Fiecken  Be.rgen  im  Ltineburgschen  an  der  alteh  Dumme  stammte1). 
Johann  Abraham  Peter  war  nicht  das  einzige  Kind.  Yon  zwei  Briidern 
wissen  wir,  die  folgten:  Johann  Chris toph,  geboren  1757,  und  Wil- 
helm  Friedrich,  geboren  1760,  beide  in  Liineburg2).  Der  altere  der 
beiden  lebte  spater  als  Kaufmann  in  Hamburg  und  existierte  hei  Schulz' 

_ 

Tode.(1800)  noeh  in  beliagliehen  Umstanden;  der  andere  Brader  wurde 
Hofmusikus  der  verwitweten  Konigin  Elisabeth  Christine  von  Preufien. 
Er  starb  am  10.  Mai  1799  in  Berlins). 

Die  Herkunft  der  Begabung  der  beiden  musikab'schen  Bruder  ist 
dunkel.  Wir  erfahren  zwar,  daB  der  Vater  seine  Freude  daran  hatte, 
den  Peter  die  Orgel  spielen  zu  horen,  und  demselben  seinen  Beifall  dar- 
iiber  oft  zu  erkennen  gab ;  er  war  aber  mit  der  Musik  dennoch  ganzlich 
unvertraut  und  konnte  sich  nicht  einmal  eine  richtige  Vorstellung  von 
einer  hoheren  Musikerlaufbahn  machen4).  Was  die  Mutter  betrifft,  so 
meint  Gerber5),  Schulz  habe  von  ihr  eine.  starkere  Portion  leichteren 
Blutes  und  damit  die  Neigung  zur  Musik  geerbt. 

Dieser  SchluB  erscheint  freilich  etwas  gewagt.  Richtig  ist,  daB  sie 
durch  ein  heiteres,  freundliches  und  lebhaftes  Wesen  ausgezeichnet  und«) 
Schulz  ihr  seiner  auBeren  Gestalt  und  Geraiitsart  nach  ahnlich  war7). 

Der  Yater  war  sonst  ein  eifriger  Kirchgiinger  und  ehrenfester  Burger, 
der  nicht  ohne  Ehrgeiz  den  Sohn  frtth  zum  Geistlichen  bestimmte,  statt 
ihn,  was  ihm  in  seinen  Lebensverhaltnissen  naher  hatte  Iiegen  sollen, 
ein  Handwerk  lernen  zu  lassen8).  Diese  Bestimmung  wufite  er  mit  groBer 
Zahigkeit  den  immer  gebieterischer  sich  auBernden  musikalischen  Nei- 


1)  Reichardt  in  seiner  Schulz-Biographie  gibt  Liichow  als  Goburtsort  der  Mutter 
an.  FUr  Bergen  *pricht  aber  Schulz1  eigene  Darstellung  (in  seiner  Autobiographies : 
»Meme  Matter  reisefce  namlich  damala  nach  ihrem  Geburtsorte  .  .  .,  und  nahm  mich 
mit.  Von  dort  schickte  sie  mich  nach  Salzwedel,  welches  nur  2  Meilen  von 
Bergen  ist*  —  Hieraus  entnehme  ich,  dafi  Bergen  der  Geburtsort  der  Mutte*  iett 
nnd  zwar  Bergen  an  der  Dumme  und  nicht  Bergen  hei  Fallingbostel.  Die  Kirchen- 
bQcher  von  Bergen,  wo  Schulz*  Eltern  vermutlich  getraut  wurden,  gaben  keine 
Auakunft  iiber  dieselben  (freundliche  Benachrichtiguug-  des  Herrn  Pastor  Peetz  in 
Bergen),  auch  die  Eirchenbdcher  von  LQchow  en  thai  ten  nichts  zur  Sache  Gehdrendes 

2)  Diese  Angaben  nach  Schulz'  Testament  vom  2.  Juni  1799  mit  Kodizill  vom 
26.  Juni  1799  (1894  noch  im  Besitz  der  verwitweten  Frau  Geheimrat  Ecker,  geb-  VoS 
2u  Freiburg  i.  Br.). 

3)  -Wilh.  Fr.  Schulz  trat  wie  Joh.  Abr.  Peter  als  Liederkomponist  auf.  1794 
erschienen  seine  »Lieder  am  Klavier«.  Lieder  von  ihm  fin  den  sich  auch  in  Samm- 
lungen  der  Zeit,  so  zwei  Lieder  in  J.  M.  B  Qheiin'a  Freymaurerliedem  von  1795, 
III,  S.  40—41. 

4)  Autobiographic. 

6)  Neues  Tonkilnstl  er-Lexikon,  Art.  Schulz. 
6}  Reichardt,  a.  a.  0. 

7)  Reichardt,  a.  a.  (X 

8)  Autobiographic. 
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gungen  des  Sohnes  gegenttber  zu  verteidigen.  Nur  in  dem  Sinne  durfte 
dieser  Musik  treiben,  daB  ihm  vielleicht  auch  seine  musikalischen  Kennt- 
nisse  und  Fertigkeiten  in  der  Welt  einmal  nutzlich  werden  lconnten. 

An  beiden  Eltern  king  Sehulz  Zeit  seines  Lebens  mit  groBer  An- 
hanglichkeit,  und  er  trug  dem  Tater  den  "Widerstand  gegen  seine  Lieb- 
lingswiinsche  nicht  nach.  1791  waren  beide  Eltern  noch  am  Leben1). 
Sehulz  besuchte  sie  oftera2);.  spater  schreibt  er  einmal3): 

»Es  ist  mir  immer  eine  meiner  liebsten  Erinnerungen,  noch  meine  beiden 
Eltern  am  Leben  zu  haben,  und  ich  wiinsche  gar  zu  sehr,  sie  beide  aucb 
noch  lange  zu  behalten.  * 

Seiner  Mutter  bezeugt  er,  sie  sei  ihm  >bestandig  eine  gar  gute  Muttter 
gewesen*. 

In  dem  kleinen  Backerhause,  wo  es  nur  einen  gemeinschaftlichen 
Wohnraum  gab,  in  dem  »Jung  und  Alt  sein  Wesen  hattef)«,  wuchs 
Sehulz  auf.  Br  kam  zuerst  in  die  St.  Miehaelisschule,  die  eine  der 
beiden  Lateinschulen  der  Stadt,  Partikularschule  des  vormaligen  Bene- 
diktinerklosters  St.  Michael6).  Hier  blieb  er  bis  zum  Jahre  1757,  seinem 
zehnten  Lebensjahre*}*  Eine  seiner  Meinung  nach  unverdient  erhaltene 
Ziichtigung  kriinkte  sein  Ehrgefuhl  dermaBen,  daB  er  zum  Verbleiben 
dort  nicht  zu  bewegen  war7).  Am  6.  November  1757  wurde  er  dafiir  in 
das  Album  der  anderen  Lateinschule  der  Stadt,  der  St.  Jobannisschule,  in 
die  Quarta  eingetragen.  Hier  wurde  der  Lehrgang  bis  zur  Prima  durch- 
gemacht  bis  zum  Abgangsjahre  1764 8). 

Die  Si  Jobannisschule,  auch  »Ratsschule«  genannt,  litt  damals  unter 


1)  Nach  einem  Briefe  von  Sehulz  an  VoB  besuchte  er  dieselben  im  Sommer 
dieses  Jahres. 

*     2)  So  im  Frilhjahr  1781,  im  Mai  1783,  Ende  Juni  1784.    (Briefe  Sehulz'  an  VoB, 
im  Besitz  von  Frau  Geheimrat  Ecker  in  Freiburg  i.  Br.) 

3)  An  J.  Baggesen,  16.  Juli  1789  (K.  Bibl.  Kopenhagen). 

4)  Autobiographic. 

6;  Ludw.  Albr.  Qabhardi,  kurze  Geschichte  des  Michaoliaklosters  zu  Lilncburg, 

1771,  S.  84f.  .   .    , 

6)  Sehulz  gibt  nichts  Geaaueres  an,  sondern  spricht  riur  von  der  lateimschen 
Stadtschule  in  seiner  Selbstbiographie,  Reicbardt,  a.  a.  O.  und  ihm  folgend  Gerber 
sagea,  Sehulz  habe  vom  10. — 12.  Cebensjahre  die  Miehaelisschule  besucht.  Meine 
Darstellung  fufit  auf  der  Tataache,  daB  sich  im  Album  der  Jobannisschule  {auf 
der  Bibliothek  derselben  aufbewahrt)  vom  Rektor  Kraut  der  Vermerk  befindet, 
Sehulz  sei  am  6.  November  1767  in  die  Quarta  aufgenommen.  Nach  Junghans, 
Progr.  dea  Johanneums  zu  LGneburg  1870,  S.  41,  war  Sehulz  1767  Sekundaner,  was 
nicht  rich  tig  sein  kann. 

7]  Reichardt,  a.  a.  G. 

8)  Dies  geht  hervor  aus  einem  Hochfolioband  auf  der  Bibliothek  des  Johanneums, 

betitelt  *Lanx  saiura   loots   communibus   et   stTiguiaribm   distinetas    daiuque    quasi 

symbolis  collata  a  civibus  primi  in  Johanneo  Lumburg  ordinis  autoritate  M.  A.   W. 

de  Marne   O.-B.    coepia   in   teriio  muneris  mi  C.-Rectoratis  anno  id  est  1764  a  die 

tnensis  Januar.  XIV.    Das  AktenstQek  bekundet  fflr  Sehulz,  daB  1761  annus  accestms, 

1764  annus  abiius  war.    Das  bezieht  sich,  wie  aus  dem  eben  an^efuhrten  Titel  der 

*Lanx  satura*  zu  ersehen  iat,  auf  den  Aufenthalt  in  der  Prima,  in  der  Sehulz  also, 

wie  damals  nicht  uagewShnlich  war,  mehrere  Jahre  gee ess en  hat. 
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den  Einwirkungen  des  siebenjahrigen  Kriegesi).  Es  wirkten  an  ihr  die 
Rektoren  Kraut,  Stockhausen  und  Conr.  Am.  Schmid;  Konrektor 
war  von  1761  bis  1765  de  Marne2).  Letztgenannter  wird  als  der  be- 
deutendste  der  Lehrer  und  als  ein  in  »jeder  Hinsicht  ausgezeichneter 
Schulmann*  bingestellt3).  Sonst  ist  unter  den  genannten  Lehrern  Scbmid 
der  bekannteste;  seinen  Namen  fiihrt  auch  die  Literaturgeschichte  als 
zur  literarischen  Gruppe  Gellerts  gehorig4). 

Was  etwa  auf  der  St.  Johannisschule  gelehrt  wurde,  zeigt  ein  Schul- 
programm  des  Rektors  Stockhausen  yom  Jahre  1762 5),  das  auBer  dem 
■  Unterricht  in  der  deutschen,  lateinischen ,  griechischen  und  hebraischen 
Sprache  auch  noch  den  in  der  franzosischen,  englischen  und  italienischen 
verlangte;  daneben  Geschichte,  Geographie,  Antiquitaten,  Mythologie, 
Theologie  und  Philosophie,  Geometrie,  Bhetorik,  Poetik,  Musik.  Fran- 
zosisch  war  jedenfalls  seit  1758  in  den  offentlichen  Lebrplan  aufge- 
nommen6),  und  die  Kenntnis  der  franzosischen  Sprache  sollte  spater  fur 
Schulz,  den  Komponisten  mancher  franzosischer  Dichtungen,  sehr  no  tig 
werden.  Uber  die  klassischen  Studien  erfahren  wir,  daB  der  Konrektor 
de  Marne  in  der  Prima  den  Homer  lesen  liefi,  was  fur  die  Johannisscbule 
im  ganzen  18.  Jahrh.  als  Ausnabme  hingestellt  wird7),  und  was  fiir 
Schulz,  den  spateren  intimen  Freund  J„E  Vossens,  nicht  ohne  eine  ge- 
wisse  Bedeutung  ist. 

Schulz  war  kein  besonders  guter  Schuler.  Es  hat  sich  ein  Primaner- 
aufsatz  von  ihm  erhalten8),  der  »Viel  Wissenscbaft,  groBe  Vorteile*  be- 
titelt  ist.  G-egen  Arbeiten  der  Mitschiiler  sticht  er  ziemlich  unvorteilhaft 
ab,  und  de  Marne  schrieb  iiber  den  Yerfasser0):  Non  nisi  tinal  Ae-^jxevo;; 
uni  nimirum  arU  rnumem  maxime  deditus  reliqita  siudia  hwmanitaUs 
vox  a  limine  salutaverat* 

Es  war  also  die  Keigung  ziir  Musik,  die  Schulz*  Hauptstudien  be- 
eintrachtigte.  Bereits  auf  der  Michaelisscbule  gehorte  er,  mit  einer 
schonen  Stimme  begabt,  dem  Schulchor  an,  den  damals  Christian  Hart- 
wig  "Wittrock  leitete,  der  letzte  der  eigentlichen  Kantoren  daselbst1*); 
"Wittrock  war  1742  geboren  und  ist  bekannt  als  Komponist  von  »Liedern 
mit  Melodien*  (1777)  nach  Gredichten  von  Holty,  Claudius,  Burger,  Stol- 

1)  W.  Goerges,  Progr.  d.  Johanneums  1869,  S.  14. 

2)  Siehe  Anm.  1. 

3)  Siehe  Anm.  1. 

4)  Scherer,  Gesch.d.  deutschen  Literatur,  X.  AufiM  S.  404. 
5}  Exemplar  auf  der  Kgl.  Bibliothek  Berlin, 

6)  Goerges,  a.  a.  0.,  S,  14. 

7)  Siehe  Anm.  6. 

8)  In  der  schon  erwabnten  Lance  Salttra. 

9)  Ebeada. 

10)  Progr.  d.  Johanneums  1856,  S,  12. 
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berg,  VoB,  Overbeck,  usw.»).  Im  Amte  blieb  er  bis' 1792,  und  Schulz 
stand  mit  ihm  noch  in  Verbindung,  auch  nachdem  er  die  Michaelisschule 
-verlassen  battel). —  An  der  Jobannisschule,  deren  schon  gen'annter  Kon- 
rektor  Stockhausen  ein  aaeb  far  die  Musik  inter essierter  Mann  war'), 
sang  Sobulz  unter  dem  Kantor  Georg  Sebum ann4),  einem  geruhmten 
Manne,  dessen  auch  J.  N.  Forkel,  nacb  Schulz'  Abgang  ebenfalls  An- 
gehoriger  des  Scbulchors,  mit  Dankbarkeit5)  gedenkt. 

Der  Chor  sollte  nacb  einer  Instruktion  aus  den  vierziger  Jabren 
des  Jabrhunderts 6)  wenigstens  aus  zwei  Bassisten,  zwei  Tenoristen,  zwei- 
Altisten  und  zwei  Diskantisten  besteben,  und  man  kann  fur  die  folgen- 
den  hier  in  Betracbt  kommenden  Jabre,  in  denen  allerdings,  durcb  den 
siebenjahrigen  Krieg  bescbleunigt,  ein  langsamer  "Verfall  der  Schulmusik 
einsetzte,  ungefa.hr  dasselbe  annehraen.  "Wie  aucb  an  anderen  Scbulen 
rekrutierte  sicb  der  Scbulcbor  der  Johannisscbule,  was  Forke^'s  Beispiel 
zeigt,  auch  aus  Auswartigen,  die  durcb  die  Aussiuhi  aul  Oborverdienst 
veranlaBt  wurden,  nacb  Luneburg  zu  gehen. 

Aucb  iu  Luneburg  wurden  die  Scbulcbore  in  erster  Lime  gehalten, 
um  den  Gottesdienst  in  den  Kirchen  der  Stadt  mit  Musik  zu  verseben. 
Die  drei  Hauptkirchen  der  Stadt,  die  Jobannis-,  Nikolai-  und  Lamberti- 
kirche,  batten  ein  Anrecht  auf  'das  Figurieren  des  St.  Johannisschulchors 
als  des  bedeutendsten  Scbulcbores  der  Stadt. 

Es  ware  nicbt  uninteressant  zu  wissen,  bei  welchen  derartigen  Auf- 
fiihrungen  der  jiinge  Scbulz  damals  mitwirkte.  Verzeichnisse  iiber  die 
Sonntagsauffuhrungen  lieBen  sicb  indessen  nicbt  auffinden.  Mit  einiger 
Sicherbeit  kann  man  nur  annebmen,  daS,  wie  anderwarts,  so  aucb  in 
Luneburg  die  dort  ansassigen  Tonkiinstler  kompositorisch  das  Ibrige  dazu 
beitrugen,  um  dera  Bediirfnis  des  Tages  zu  entsprecben.  In  Betracht 
kommt  in  dieser  Beziebung  nameiitlich  der  Organist  der  Johanniskircbe 
Jobann  Christoph  Scbmugel  (angestellt  seit  1758),  von  dem  sicb  einige 

■ 

1)  Friedlaendor,  d.  deut«ehe  Lied  im  18,  Jahrb.  II,  S.  241;  Seifert,  das- 
musikal.-votkstumliche  Lied  1770-1800  (V.  Sohr.  f.  M.  1894,'  I,  S.  46).  Friedlaender, 
a.  a.  O.,  findet,  daG  die  Wittroek1schen  Lieder  im  Werte  sehr  niedng  atehon  und 

geachmnck-  und  stillos,  stellenweise  ganz  verschrobeu  und  unfertig  eeien.     Dieses 

TJrteil  ist  jedooh  etwas  hart. 

2)  Autobiographie.  .  .,.„„.»«-.  i    ,  . 
3  Stockhausen  hatte  als  Magister  in  Helm  stadt  em  Collegtum  Musteum  gebabt 

und  dichteta  sp&ter  Lieder  und  Oratorien  fur  Job.  Joach.  Christ.  Bode  (17dO— 1793), 
(Gerber,  Noues  Tonkilnstler-Lesikon,  Art.  Bode). 

4)  Progr.  d.  Jobanneums  1855,  S,  10.  • 

5)  Pro£r  S  11.  Nach  einem  bnefe  Bamberger's  an  Forkel  (Leip2.  Allg. 
Mus.  Zeitun*  1871,  S.  670j  sollen  Schulz  und  Forkel  unter  Schumann  eine  Zeitlang 
zusammengesungen  haben,  doch  ist  dies  ein  Irrtum  Kirnberger  s,  da  Forkel  (Jung- 
hans,  a.  a  O.,  S.  11)  erst  am  24-  Oktober  1766  in  die"  Prima  aufgenommen  wurde. 
Forkel,  der  fiber  den  Kantor  Schumann  in  seinen  mUBikahscb-kntischen  Bneten, 
Bd.  II,  S.  374  spricht,  iiberlebte  Schulz  um  18  Jahre. 

6)  Junghans,  a.  a.  0.,  S.  25.    Nacb  ihm  zum  grSBten  Teil  auch  die  folgonden 

Angaben  tlber  die  Verhaltnisse  des  Chores. 
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kircMiche  Kompositionen,  in  diesen  Jahren  geschaffen,  erhalten  haben1), 
so  em  Chor  fur  drei  Singstimmen  und  zwei  Trompeten,  zwei  Violinen, 
Violoncello  und  Basso  continue)  voni  Jahre  1760;  einc  »£Viedenskantate« 
zur  Feier  des  Abschlusses  des  siebenjahrigen  Krieges  (*Ibr  Konige  auf 
Erden«)  vom  Jahre  1763 »).  —  Was  die  Festtagsmusiken  betrifft,  so  fanden  ( 
zur  Passions-  und  Weihnachtszeit  groBere  Auffuhrungen  statt2),  zu  Weih-  ! 
nachten  griff  der  Brauch  der  sogenannten  »KantiIenen«  ein.  Es  waren 
dies  von  Lehrera  der  Schule  verfaBte  Dicbtungen,  die  die  Kantoren  dann 
komponierten.  Sie  wurden  unter  der  Komm union  der  drei  Tage  des 
Weihnachtsfestes,  des  Neujahrfestes,  sowie  des  Festes  der  Erscheinung 
gesungen.  Fur  die  Zeit  von  1757 — 1761  bezieben  sie  sich  auf  den  sieben- 
jahrigen Krieg,  unter  dem  auch  Liineburg  sebr  litt,  und  stellen  religiose 
Betrachtungen  in  Form  zweiteiliger,  im  ersten  Teil  deutscber,  im  zweiten 
lateiniscber  G-edichte  an.  Einer  der  bedeutendsten  Liineburger  Kan- 
tilenen-Dichter    dieser   Zeit    war    der    sehon    erwabnte    Bektor    Konrad 

Arnold    Scbmid    (»Lieder    auf  die    Geburt    des    Erlosers*,    Liineburg 
1761)3). 

Als  Chorsanger  bracbte  es  nun  Schulz  in  kurzer  Zeit  so  weit,  dafi 
er  Solosiinger  im  Diskant  wurde.  Das  trug  ihm  zunachst  »kleine  wochent- 
liche  Benefizien*  ein,  welch  e  seinen  Vater  etwas  nrit  dem  Eifer  aussobnten, 
den  Schulz  in  der  »Singescbule«  betatigte4).  Auf  sein  Bitten  bin  erhielt 
Schulz  von  ihm  bald  die  Erlaubnis,  aucb  Unterricbt  auf  dem  Klavierf 
der  Violine  und  der  Flote  zu  nebmen.  Dieser  Unterricbt  fiel  obne  Yer- 
schulden  des  Yaters  allerdings  »nur  stiimperhaf t  <  aus5);  es  gab  wobl 
keinen  besseren  in  der  Stadt.  Selbst  wenn  der  Organist  Otto  Ulrich, 
bis  1758  an  der  Johanniskirche  tatig*L  der  Lehrer  gewesen  ware,  so 
wiirde  das  nicbt  viel  besagen;  denn  Ulrich  war  bei  dem  Wettspiel,  bei 
seiner  Anstellung  1754  auf  der  Orgel  der  Johanniskirche,  seinein  Nach- 

1}  fiitner,  Quellenlexikon,  Art.  SchmiigeL 

2)  Es  wurde  %.  B.  ein  Fassionsoratorium  yon  nolle  aufgeflihrt  (Junghans, 
a.  a.  0.). 

p)  Von  ihm  kompomerte  Schulz  spSter  6  Kantilenen,  welehe  sich  in  den 
»lyrischen  Gedichten  religiSaen  Inhalts«  von  1784  finden.    Hiervon  ist  eine  (*Lob- 

gesang  der  Erh8rten«)  von  Schmid  fur  das  Jahr  1759  gedicbtet;  die  anderen  stauimen 
aus  frQheren  Jahren.  Die  Kanfcilene  von  1769  sieht  Solo  und  Chor  vor  und  beginnt: 

>La6t  una  in  vereinten  Choren  Chor:     Er  liebt  die  trauernde  "Welt, 

Lieder  singen,  Lieder  horen,  ,  deti  Kerker  entheiligter  Seelen, 

Hier  ist  Gott,  Bath,  Kraft  und  Held,  Kommt,  werdet  vol!  Geistes 

♦Singt  yoh  ihm,   er  liebt  die  Welt.  und  bimmlischcr  Glut, 

Die  Seele   verlicre  sich  ganz  in  W undent, 
wer  kann  sie  erfciihlen? 

Die  an  una  Menscheu  der  Evige  tut,< 

4)  Autobiographic 

5)  Autobiographic 

6)  Akten  der  st&dtischen  Begistratur  des  Magistrats  zu  Liineburg,  betreffend 
die  St.  Johanniskirche  zu  Liineburg,  Vol.  1   in  sp.  von  Organisten  zu  St,  Johannie. 


17G 


Otto  RieB,  Johann  Abraham  Peter  Schulz'  Leben. 


folger,   dem  schon  erwahnten  Schmiigel,  vorgezogen  worden,    obgleich 
Schmiigel  damals  alle  Mitbewerber  besiegte1). 

Als  Schmiigel  nach  Ulrich's  Tode  am  14.  April  1758  ins  Amt  kam2)? 
brachen  bessere  Zeiten  auch  fur  Schulz  an.  Schmiigel,  ein  Organisten- 
sohn  aus  dem  Mecklenburgischen ,  einer  der  »besten  Discipeln ,  die 
Georg  Philipp  Telemann  jemals  im  Komponieren  mformiert  hatte* 3),  be- 
saB  zunachst  ein  sehr  gliickliches  Talent  im  Improvisieren  und  war  ein 
geschickter  Orgelspieler.  Sein  gliinzendes  Auftreten  bei  dem  erwahnten 
Orgelwettspiel  im  Jahre  1754 ,  dem .  sieh  ein  zweites  im  Jahre  1758  an- 
schlc-B,  das  mit  Schmugel's  Anstellung4)  endigte,  ist  in  emem  protokolla- 
rischen  Bericht  aus  dieser  Zeit  festgehalten5). 


1)  u,  2}  Siehe  6)  der  vorhergehenden  Seite. 

3)  Brief  Telemanu's,  damals  Musikdirektor  in  Hamburg,  an  den  Liineburger 
Konsul  J.  F.  Krukenberg  (Bericht  desselben  fiber  die  Orgelwettspiele  bei  den  Akten 
der  stiidt.  Registrator  in  Lttneburg),  aus  dem  dieser  Einiges  mitteSlt,  Bei  den 
erwahnten  Akten  auch  die  Angabe  tiber  Schmttgel's  Herkunft 

4)  Siehe  Anm.  1. 

5)  Schmiigel  muflte  damals  in  Zeit  von  zwei  Minuten  von  Bdur  nach  h moll 
prllludieren  und  hierauf  fol&endes  Thema  ausfflhren: 
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Nach  Auafiihrung  dieser  Aufgaben  muBte  er  zweitens  aus  b  moll  den  Geaang: 
>0  Traurigkeit,  o  Berzeleid*  spielen  und  variieren,  hierauf  folgendes  Thema  einer 
Fuge  durch  alle  dahin  oinschlagenden  Tfine  auafiihven: 


Es  heiSt  dans  weiter,  er  sei  mit  dem  PrUiudium  so  glficklich  jjeweaen,  daB 
er  die  Zeit  von  zwei  Minuten  durch  Verschlagung  der  Sexta  mmoris  ins  ft  moll  ge- 
kommen;  bei  dem  ersten  Thema  und  dessen  Kontrathema  babe  er  diese  durch 
alle  dahin  einachlagenden  TiJne  solcher  Geatalt  ausgefubrt,  daG  es  eine  Lust  war, 
solches  zu  sehen  und  anzuhSren,  und  hierbei  habe  er  eine  ungemeine  Fertigkeit 
in  dem  Pedal  mit  Drill  erschlagen  gezeigfc,  daC  fast  sozusagen^  die  Orgel  bebtc. 
Auch  habe  sich  seine  Kapazit&t  zum  Orgelschlagen  und  Komponieren  bei  dem  auf- 
gegebenen  Gesange  hervorgetan,  da  er  nicht  nur  vielfaltig  den  Gesang  in  ge- 
brochenen  Noten  und  Harpeggien  auf  dem  Klavier  variierte,  sondem  auch  zuletzt 
die  Melodie  dee  Gesangea  auf  dem  Pedal  traktierte  und  mit  unterlaufeuen  S&tzen 
auf  dem  Klavier  kombinierte,  so  daB  ea  die  achSnete  Harmonie  gab..  Der  Bericht- 
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Auch  ruhmt  ihm  Schulz  » Grewandheit  in  alien  Kiinsten  des  Satzes* 
nach.  Die  Musikgeschichte  fuhrt  Schmiigels  Namen  hauptsachlioh  wegen 
seiner  »Sing-  und  Spiel oden«  von  1762,  von  denen  aber  Schulz  nichts  er- 
wahnt.  Nach  H.  Kretzschmar *)  war  Schmugel  als  Liederkomponist  »der 
beste  Herbingschiiler*,  und  die  »Sing-  und  Spiel o den «  zeichnen  sich  da- 
durch  aus,  daB  sie  »wesentliche  Teile  des  poetischen  Pensums  auf  das 
Klavier  ubertragen*2).  Von  Schulz  wird  Schmugel  als  Komponist  als 
>brav«,  aber  nicht  »bachisch  korrekt*  bezeichnet3),  gleich  Telemann4). 

Schmugel  unterrichtete  Schulz  bis  zu  dessen  Fortgange  von  Luneburg 
ini  Jahre  17655).  Er  nahm  sich  des  begabten,  ehrlichen  und  willigen 
Schiilers  um  so  lieber  an,  als  er  in  Luneburg  durch  schlechte-  Bezahlung, 
TJndank  und  Verkennung  sonst  nicht  die  besten  Erfahrungen  gemacht 
hatte6).  Schulz  brachte  anfanglich  die  meisten  schulfreien  Stunden  in 
Schmugel's  Hause  zu  und  wohnte  spilter  mit  Bewilligung  seiner  Eltern, 
zu  denen  er  nur  morgens  und  abends  zur  Einnahme  der  Mahlzeiten  ging, 
ganz  bei  ihm7). 

Der  Unterricht  erstreckte  sich  auf  Orgelapiel  auf  der  damals  sehr 
schlechten,  von  Schmugel  1760  reparierten  Orgel  der  Johanniskirche 8) 
und  auf  Komposition.  Schulz  hatte  schon  vorher  zu  komponieren  ver- 
sucht,  »ohne  zu  wissen,-wie  auch  nur  ein  Akkord  zusammengesetzt  werde*. 
Jetzt  begann  ein  geregelter  Unterriclit  nach  einer  von  dem  Schtiler  spater 
als  vortrefflich  geruhmten  Methode,  die  vom  Leichten  zum  Schweren  bis 
zum  »fugierten  Ohoralpunkt«  ftthrte9)-. 

Bin  besonderes  Bildungsmittel  wurde  fur  Schulz  die  »artige  Samm- 
luhg  von  Musikalien  von  den  neuesten  berlinischen  Komponisten*,  welche 
Schmugel  besaB10).  DaB  es  gerade  *berlinische«  Komponisten  waren, 
war  kein  Zufall.  Berlin  war  damals  der  musikalische  Hauptort  Deutsche 
lands,  namentlich  in.  theoretischer  Beziehung.  In  der  erwahnten  Samm- 
lung  gab  es  denn  auch  theoretische  Schriften  von  Berlinern  der  damaligen 


- 
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ers tatter  ecblieBt  damit,  daB  er  noch  niemals  einen  geschickteren  Organisten  im 
Spiel  und  PrSlludieren  gehort  habe,  wie  auch  in  Ausfubrung  des  Psalms  und  der 
Themata.  Beim  zweiten  Orgelwettspiel  1758  iiuBerte  Krukenberg  zu  Schmugel's 
Mitbewerber  Koch,  er  solle  sich  Mlihe  geben,  daB  er  mit-  den  Haiuien  so  fertig 
sei,  als  dieser  Schmiigel  mit  den  FflBen. 

1)  Gesch.  d.  neu.  deutsch.  Liedes  S.  230, 

2)  Siehe  Anm.  1. 

3)  Autobiographie. 

4)  Die  Bemerkung  aber  die  Korrefetheit  kSnnte  darauf  schlieBen  lassen,  daB 
Schulz  dies  en  Teil  seiner  autobioffraphiscben  Niederschrift  au  einer  Zeit  verfafit 
hat,  in  der  er  noch  ganz .  u titer  Kirnberger'a  EinfluB  stand. 

6]  SchmQgel  verliefi  Lflneburg  Ende  April  1766  {siehe  S.  175,  Anm,  6). 

6)  Siehe  Anm.  5. 

7)  Autobiographie. 

8)  Die  Orgel  war  Schulz1  *Hauptinsfcrument«  (Autobiographie). 

9)  Autobiographie. 

10)  Autobiographie. 
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Zeit;  unter  iliren  Yerfassern  wurde  Marpurg  Schulz'  »Held«  fur  die 
theoretische  Musik,  wahrend  Ph.  E.  Bach  und  Kimberger  seine  Vorbilder 
in  der  praktisehen  Musik  wurden.  Auf  theoretiscnem  G-ebi§t  wird  sonst 
noch  von  Em.  Bach  der  »Versuch  liber  die  wahre  Art  das  Klavier  zu 
spielen*  {1753—1762)  in  Frage  gekommen  sein;  Kimberger  hatte  damals 
auBer  seiner  >Konstruktion  der  gleichschwebenden  Temperature  *)  nocli 
keine  theoretischen  Schriften  erseheinen  lassen.  *  Dagegen  waren  von 
Marpurg  bis  zu  dieser  Zeit  die  hauptsachlichsten  theoretischen  Werke 
scbon  herausgekommen:  die  » Abhandlung  von  der  Fuge«  (1753--1754)  das 
»Handbuch  bei  dem  G-eneralbasse  und  der  Komposition*  (1755—1758)  usw.2). 
Schulz'  Neigung  zur  Musik  war  in  alien  diesen  Jahren  standig  ge- 
wachsen3),  und  von  dem  Unterricht  Schmugel's  her  rechnete  er  eine  neue 
Epoche,  da  dieser  ihm,  wie  er  sagt,  iiber  die  Musik  als  * wiseenschaf t- 
liche  Kunst*  mit  einem  Male  die  Augen  geoffnet  hatte4).  Im  Ohor  hatte 
Schulz  es  bald  zu  den  »hochsten  und  verdoppelten*  Benefizien  gebracht. 
Als  er,  etwa  elfjahrig,  zu  Schmiigel  kam,  konnte  er  bereits  alles  nach 
seiner  Weise  vom  Blatte  singen.  Das  Liineburgcr  Musikleben  zeigt  ihn 
bald  schon  eine  gewisse  Bolle  spielend;  man  nannte  ihn  nur  »unseren 
Diskantist*.     Bei  Liebhaberkonzerten  war  er  eine  Hauptperson,  und  die 

■ 

Kantoren  der  Michaelis-  und  Johannisschule ,  die  ihn  beide  fur  ihren 
Ohor  haben  wollten,  beneideten  einander  urn  seine  Mitwirkung  bei  ihren 

Auf  fuhrungen 8) . 

Welche  Stellung  Schulz'  Yater  den  einseitig  bevorzugten  musikalischen 
Betatigungen  seines  Sohnes  gegentiber  einnahm,  ist  schon  erwahnt  worden. 
Bezeichnend  ist  der  Yorfall,  den  Reichardt0)  erzahlt:  Schulz  habe  von 
seineffi  Vater  eines  Tages,  als  er  fleiBig  Geige  tibte,  eine  Ziichtigung  er- 
halten,  wobei  der  Vater  unwillig  auBerte,  er  wolle  keinen  Bierfiedler  an 
ihm  erieben.  Der  Vater  konnte  sich  seinen  Sohn  in  keiner  hoheren  Stel- 
lung als  Musiker  denn  als  der  eines  Organisten  denken,  wobei  er  sich 
allenfalls  beruhigt  hatte,  wenn  es  hatte  sein  mussen7),     Allein  Schulz 


1)  v.  Jahie  1760.  <  . 

2)  Friedlaender  (D.  deutsche  Lied  i.  18.  Jahrh.  I,  1,  S.  255}  meint,  daB  die 
Hamburger  Meister  der  ersten  H&lfte  des  Jahrhunderts^ie  R.  Keiser,  Telemaun, 
GBrner,  Schulz  durch  Schmiigel  >naher  geruckt«  wurden.  Schulz  habe  die  Tradi- 
tion dieser  Meister  nach  einer  gewissen  Ttichtung  hin  forties etzt.  Tele-mann  war, 
wie  erwahnt,  Schmitgel'a  Lehrer.  Hamburg  lag  geographiacb  eehr  nahe.  Ea  ist 
natiirlich  Behr  leicht  moglicl^daS  Schmtigel's  Sam  ml  ung  Werke  der  genanntenltfeister 
enthi'elt.  »Wavme  Berzenst&ae  und  Wohllaut  in  auf  sich  selbet  gestellten  Melo- 
dien«  mag  Schulz  mit  j  en  en  Heist  era  gemein  haben;  im  tibrigen  ist  sein  Stil  jedoch 
ein  von  Grund  auf  anderer. 

S\  Er'  konnte  eich  sclion  von  fruh  an  keinen  an  der  en  Beruf  f(ir  sich  denken 
als  den  Musikerberuf  und  lebfce  nur  in  der  Musik. 

4)  Autobiographic. 

5)  Autobiotrraphie,  _ 

6)  Schulz-Biographie. 

7)  Autobiographic* 
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selber  wollte  weiter  hinaus;  wohin,  wuBte  er  freilich  vorlaufig  nocK  nicnt 
bestimmt  Erst  als  ihm  Marpurg's  Schriften  bei  Schmugel  in  die  Hande 
fielen,  worm  er  »Nachrichten  von  Kapellen  und  Kapellmusicis,  von  deren 
G-ehaltem  und  der  Achtung,  worm  solcha  selbst  bei  fiirstlichen  Personen 
standen*1],  fand,  anderte  sich  dies2).  Von  nun  an  wurde  es  Schulz' 
heiBester  Wunsch,  auch  Kapellmeister  zu  werden;  jetzt  beschiiftigte  er 
sich  nur  noch  mit  dem  Gedanken,  es  ebenso  weit  zu  bringen,  wie  die 
Musiker,  von  denen  er  bei  Marpurg  gelesen  hatte;  und  gegen  die  Stellung 
eines  fiirstlichen  Kapellmeisters  konnte  auch  der  Vater  an  sich  nichts 
einwenden. 

Inzwischen  hielt  Schulz'  musikalischer  Lerneifer  an.  In  seinem 
14.  Lebensjahre  schrieb  er  heimlich  an  Ph.  E.  Bach  in  Berlin,  urn  ihn 
liber  die  Anwendung  und  Ausnahmen  gewisser  musikalischer  Lehrsatze 
zu  befragen,  woriiber  er  von  Schmugel  seiner  Meinung  nach  keine  be- 
friedigende  Auskunft  erhalten  hatte3).  Bach  antwortete  »giitig,  herab- 
lassend,  prazise*,  Schulz  fiihlte  sich  dadurch  iiber  die  MaBen  ausge- 
zeichnet  und  zugleich  auch  in  dem  schon  durch  die  Sammlungen  Schmugel's 
angeregten  Gedanken  bestarkt,  daB  er  unbedingt  nur  in  Berlin  studieren 
miisse.  Hiermit  trat  er  nun  auch  den  Eltern  gegenliber  hervor,  die  der- 
gleichen  lange  als  uniiberlegten  jugendlichen  Einfall  ansalien;  aber  er 
erlangte  durch  Bitten,  Versprechungen,  durch  beharrliches  Bestehen  auf 
seinem  Wunsche  schlieBIich  im  Jahre  1764  die  Erlaubnis,  wenigstens  vor- 
iibergehend  nach  dem  Orte  seiner  "Wiinsche  zu  reisen,  urn  dort  Verbin- 
dungen  anzukniipfen  und  sich  zu  erkundigen,  wie  er  sich  daselbst  als 
Musiker  eine  Existenz  schaffen  konne. 

*  *  • 

- 

Bine  Keisegelegenheit  bot  sich,  als  Schulz*  Mutter  den  Sohn  bei 
einer  Fahrt  zu  Yerwandten  ein  Stiick  mitnehmen  konnte,  und  zwar  bis 
Salzwedel.  Von  hier  reiste  Schulz  mit  der  Post  allein  bis  zu  seinem 
Ziele  weiter.  In  Berlin  war  nur  ein  Aufenthalt  von  einigen  Tagen  vor- 
gesehen.  Ohne  dort  jemanden  zu  kennen  und  ohne  mit  Bmpfehlungs- 
briefen  ausgestattet  zu  sein,  war  dort  der  Sohn  seines  Herb  ergs  wirts,  ein 
Konzertmeister  bei  einer  Musikkapelle  Naraens  Jiingling,  seine  einzige 

Stutze,  der  ihn  ermunterte,  in  seinem  Vorhaben  bestarkte  und  ihn  weiter 

empfahl4). 


1}  Autobiographic. 

2)  Dergleichen  war  z.  B.  in  Marpurg's  » his  tori  sch-kritischeii  Beitragen  zur 
Aufnahme  der  Musik«,  1754ff.  in  Bandl,  S.  75,  85  usw.,  in  Band  II  und  III  zu 
fin  den. 

2)  Autobiographie.    Hieraus  auch  das  Folgende. 

3)  Leider  brieht  die  Autobiographic  ah  dieser  Stelle  ab,  80  daB  wir  nicht 
wissen,  wie  aein  weiterer  Aufenthalt  in  Berlin  sich  im  einzelnen  gestaltet  hat. 
Reichardt's  I>arstellung  in  seiner  Schulz-Biographie  iafc  nicht  glaubwiirdig.  Nach 
Reichardt  ging.  Schulz  im    Sommer  1762    »gerade    zu   Kirnberger<,    der   ihn    zu 
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Das  Resultat  dieser  ersten  Berliner  Eeise  war  aber  jedenfalls  das, 
dafi  er  nach  seiner  Riickkehr  auf  Grand  der  eingezogenen  Erkundigungen 
seinen  Eltern  die  Erreichung  seines  Zieles  glaubwiirdig  machen  konnte 
und  von  ihnen  die  Erlaubnis  erhielt,  aufs  neue  nach  Berlin  zu  gehen, 

um  sich  ganz  der  Musik  zu  widmen.  ■% 

Die  zweite  Reise  nach  Berlin   fand  noch  in  demselben  Jabre  1764  *)  J 

statt.     Die  Art,  wie   beide  Eeisen  gemacht  wurden,  verlangte  und  gab  _/ 

Proben  jugendlicher  TJnbefangenheit  und  scblagfertiger  Selbstandigkeit. 
Den  Riickweg  der  ersten  und  den  Hinweg  der  zweiten  Reise  legte- Schulz 
groBtenteils  zu  EuB  zuriick.  Mit  Riicksicht  auf  die  bescheidenen  Geld- 
mittel,  mit  denen  er  nur  ausgestattet  werden  konnte,  verfiei  er  auf  den 
G-edanken,  sicb  Unterhalfcs-  und  Beforderungsmittel  zeitweilig  selbst  zu 
versebaffen  durch  gelegentlicbe  Dienstleistungen.  So  verdiente  er  sich 
durcb  Schiffsdienste  ein  Stuck  freier  Fahrt  zu  Wasser,  durcb  Scheren- 
schleiferdienste  in  der  Luneburger  Haide  die  Erlaubnis,  ani  der  Mahl- 
zeit  eines  heruroziehenden  Scherenschleifers  teilzunehmen.  Die  auf  diese 
Art  gemachten  Reisen  muBten  ihm  scbon  friihe  eine  lebendige  Anschau- 
ung  vom  Leben  des  Volkes  auBerhalb  der  Stadte  verschaffen  und  seiner 
stark  ausgepragten  Liebe  zur  Natur  neue  Nahrung  geben2). 

Um  sich  die  Grundlage  einer  Existenz  zu  schaffen,  wendete  er  sich 
in  Berlin  zunachst  an  den  Rektor  des  Gymnasiums  zum  grauen  Kloster, 
der  ihm  sogleieh  einen  Platz  im  Chore  verschaffte »).  Es  war  dies  Johann 
Jakob  Wippel,  der  schon  am  12.  Mai  1765  starb4).  Das  Verzeicbnis 
der  in  das  Graue  Kloster  auf genommenen  Scbiiler  tragt  den  V ermerk ; 

unterrichten  und  dafflr  zu  sorgen  versprocben  haben  soil,  daB  er  ein  Unterkommen  - 
in  einem  Schulchor  fande.    Aber  Schulz  selber  erwahnt  nichts  davon,  daB  Kirn- 
berger  ihm,  nachdem  er  1765  endgflltig  nach  Berlin  gekommen  war,  zunachst  be- 

hilflich  gewesen  ware;  auch  ging  er  damals  zuerst  andere  Manner  um  Unterncht 
an,  ehe  er  sich  an  Kirnberger  wandte,  zu  dem  doch  sem  erster  Weg  batte  sein 
mussen,  wenn  Kirnberger  ihm  bei  s einem  ersten  Aufenthalt  Untemcht  versprochen 
batte.  Nach  Reichardt  a.  a.  0.  soil  auch  SchmuRel  Scbulz  gegenuber  oft  mit  Ver- 
ebrung  von  Kirnberger  gesprochen  haben.  1st  dies  zutreffend,  dann  ware  es  ver- 
wunderlich,  wenn  Schmtigel  Schulz   keinen  Empfehlungsbrief  an  Kirnberger  mit- 

gegeben  hatte.  ' 

1)  Schulz  selber  gibt  in  seiner  Autobiographie  irrturalich  das  Jahr  17bo  an. 
DaB  aber  1764  rich  tig  1st,  ergibt  sich  aus  dem  auf  S.  181,  zitierten  V  ermerk  in  dem 
Verzeicbnis  der  1764  in  das  Graue  Kloster  aufgenommenen  Schiller.  Auch  wurde 
auf  S.  172  bemerkt,  daB  sich  im  Album  der  Prima  des  Lttneburger  Jobanneums  17b4 
als  Abgangsjahr  angegeben  findet.  ■   # 

2}  Die  Reiseanekdoten  nach  Reichardt  a.  a.  0.;  aus  Schulz'  eigner  Darstel- 
lunff  geht  nur  so  viel  hervor,  daB  er,  wie  schon  erwahnt,  bei  der  ersten  Reise  von 
Salzwedel  bis  Berlin  mit  der  Post  fuhr.  Hierrait  f&lH  zunachst  schon  Reichardt  s 
Behaaptuhg.  Schulz  sei  bei  seiner  ersten  Reise  ohne  einen  Pfennig  Geld  m  der 
Taache  auf  Berlin  zugewandert.  Reichardt  verwechselt  dann  oftenbar  DingD,  die 
auf  dem  Rttckwege  von  der  ersten  Reise  sich  ereigneten,  mit  solchen,  die  aut  der 

zweiten  Reise  passiert  sind,  „,,,••  i 

3)  Die  StraBenleistungen  der  Berliner  Schulchore  hatten  Schulz  schon  bei  seinem  £ 

erBten  Aufenthalte  entziickt  (Reichardt,  a.  a.  0.).  | 

4)  Heidemann,  Geschichte  des  Grauen  Kloaters  zu  Berlin,  S.  218,  | 
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»Johann  Abraham  Peter  Schulz,  aus  Liineburg,  einea  Bekkers  Son,  im 
18.  Jabr,  koinmt  mit  sebr  guten  Zeugnissen *}  von  dem  dortigen  Jobanneo, 
den  20.  Juli  in  Gro8-Prima2)«. 

Als  Cborsanger  gewann  Scbulz  nun  aucb  hier  in  Berlin  sich  bald 
»die  ansehnlichsten  Benefizien*;  ebenso  wie  in  Luneburg  wurde  besonders 
seine  Fahigkeit,  gut  vom  Blatte  zu  trefEen,  gescbatzt3)*  Seine  Stiinme 
war  zu  dieser  Zeit  scbon  in  den  BaB  tibergcgangen  und  stand  nicbt  mehr 
auf  der  alten  Hohe4). 

Die  musikaliscben  Zustande  am  Grauen  Kloster  wurden  damals  gerade 
einer  Visitation  unterzogen 5).  Die  mit  der  Untersucbung  beauftragte 
Kommission  wollte  das  Umbersingen  auf  der  Strafte  abschaffen.  Indessen 
entschied  Friedricb  d.  Gr.  im  gegenteiligen  Sinne,  Er  kannte  die  Lei- 
stungen  des  Chores  und  pflegte,  wenn  dieser  vor  dem  Schlosse  sang,  von 
seinem  Fenster  aus  zuzuboren0).  Zu  erwahnen  ist,  daB  der  Chor  des 
G-rauen  Klosters  .aucb  bei  Opernauffiihrungen  im  koniglicben  Theater 
mitwirkte7].  Infolge  der  Kosten,  die  der  gerade  beendete  siebenjiibrige 
Krieg  verursacbt  hatte,  stand  aUerdings  damals  die  konigliche  Oper  nicht 
auf  ihrer  alten  Hohe.  Hasse,  der  Liebling  Fricdricbs  d.  Gr.,  G-raun 
und  Agricola  beberrscbten  ibr  Repertoire,  und  in  ihren  Opern  tat  also 
Schulz  als  Ohorsanger  zum  ersten  Male  einen  Blick  hinter  die  Kulissen8), 
Ubrigens  kommen  fiir  die  Dauer  seiner  Angehorigkeit  zum  Chor  wobl 
km  die  Jahre  1764  und  1765  in  Frage.    Die  Akten  des  Grauen  Klosters 

■ 

enthalten  nichts  claruber9),  wann  er  aus  dem  Chore  austrat.  Er  inufite 
das  Cbor-  und  Kircbensingen  so  fort  aufgeben,  als  er  dann  spater  zu 
Kirnberger  kam,  was  in  das  Jabr  1765  gesetzt  werden  muB  10J. 

■  1)  Dies  bezieht  sich  wohl  nur  auf  die  musikalischen  Leistungen.    Vsrl.  oben 
5.  178. 

2)  Freundliche  Auskunft  des  Gymnasiums  zum  Grauen  Kloster. 

3)  Aaiobiographie. 

4)  Schulz'  Brief  an  J.  H.  VoG  v.  23.  Juli  1783,  Iwonach  er  »in  Berlin  bald  Pra- 
fekfcus  gewotden  ware,  wenn  er  nicht  cine  so  heisere  Bafietimme  gehabt  h&tte<, 

5)  Hcidemann,  a.  a.  0.,  S.  218f. 

8)  Heidemann,  a.  a.  0M  und  Anton  Friedricb  Btlsching,  Charakteristik 
Friedrichs  des  GroBen,  S.  94.  Die  damalige  JJerliner  Kurrende  bestand  aus 
24  Knaben,  die  mit  grauen  Kleidern  und  Manieln  unfcerhalten  wurden  und  das 
gesamte  Geld  unfcer  sich  geteilt  bekamen.  OffentHche  kSnigliche  Fonds  zu  Bene- 
fizien gab  _es  nichtjjedoch  wurden  unbemittelte  Schtiler  einige  Tage  in  der  Woche 
unentgejtlich  gespeist,  dank  der  Mildtatigkeifc  einiger  Privatleute:   »Beschreibung 

der  koniglicben  Iiesidenzstadte  Berlin  und  Potsdam  und  aller  daselbst  befindlichen 
Merkwurdigkeiten«,  Berlin  1769. 

7]  Heidemann,  a.  a.  0. 

8)  Auch  das  Kastratenwesen  lemte  Schulz  hier  noch  kennen:  die  Frauenrollen 
burden  5fters  von  Kastraten  iibevnommen, 

9}  Freundliche  Auskunft  des  Gymnasiums  zum  Grauen  Kloster. 

10)  Schulz  war  beinahe  3  Jahre  bei  Kirnberger  und  dann  flber  5  Jahre  auf 
'Reiseu,  von  denen  er  1773  zurtickkehrte  (Autobiographie}.  Also  muB  er  bis  1768 
bei  Kirnberger  gewesen  sein,  und  es  muC  der  tfnterricht  1765  begonnen  haben. 

S.  d.  lilG.    XV. 
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1)  Schulz  erwiihnt  Gra^un  in  dem  Artikel  »Sympliohie«  in  Sulzer's  Theorie 
der  sehonen  Kunste,  Bd.  II,  S.  1123  (ersch.  1774)  wegen  seiner  »Kanimersymphonien, 
in  denen  er  den  wahren  Geisfc  der  Symphonic  getroffei*  babe  und  darin  seinen 
Bruder  CarLHeinrich  iibertreffe*. 

■  ■ 

2)  Autobiographic. 

3)  Diese  Verehrung  bielt  (ibrigens  an,  Schulz  schreibt  einmal  'fiber  Bach  (an 
Yg0  23.  Juli  1780),  er  sei  daa  Noa  plus  ultra  in  der  Muaik;  es  sei  ihm  an  keiner 
einzigen  Seite  beizukominen.  Dieses  Urteil  beruhte  auf  grOndlichem  Studium  der_ 
Werke  Bach's.  Schulz1  Name  findet  sich  u.  a.  unter  den  Subsknbenten  von  Bach's 
»Heilig«.  Siehe  auch  den  Anbang  dieser  Abb  dig.  S.  267,  wo  erwahnt  wird,  daB 
Schulz  Bach  ale  Muster  eines  Sonatenkomponisten  aufstellt.  Bach  seine rse its  ssfthlte 
unter  die  Pranumerante'n  der  Schulz'achen  geistlicheo  Ltedersammlungen  von  1784 
und  1788. 

.4)  .Die  beiden  letzten  Abs&tze  nacb  der  Autobiographie. 
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Verschaffte  Schulz  seine  Tatigkeit  als  Chorslinger  die  Grundlage  einer 
Exist  enz,  so  konnte  er  nun  daran  denken,  sich  in  der  Komposition  we  iter 
zu  bilden,  zu  welchem  Zwecke  er  Berlin  ja  in  erster  Lin;e  aufgesucht 
hatte.  Wahrend  man  jedoch  erwarten  sollte,  Schulz  habe  zunaehs.t  Bach 
oder  Kirnberger  aufgesucht,  urn  sie^um  Unterricht  zu  bitten,  horen  "wir  . 
vielmehr,  daB  er  sich  an  Johann  Gottlieb  Graun,  den  sogenannten  Kon- 
zertttieister^Graun  und  Slteren  der  heiden  Bruder  Graun,  wandte,  G-raun 
war  damals  noch  in  der  Koniglichen  Kapelle  tatig  und  gait  als  renora- 
mierter  Lehrer.  Es  scheint,  als  ob  Schulz  ganz  zufallig  mit  ihim  bekannt 
geworden  sei.  Formlichen  Unterricht  erhielt  er  von  Graun  jeeioch  nicht; 
er  durfte  ihm  nur  von  Zeit  zufcZeit  seine  Ausarbeitungen  bringen:  Trios, 
Praludien,  [Fugen,  Motetten,    von    denen    sich    anscheinend   nichts    er- 

halten  hat1). 

Von  dem  betagten  Graun  ging  Schulz  deshalb  nach  kurzer  Zeit  nun 
doch  zu  Ph.  E.  Bach  in  der  HofEnung,  von  ihm  dentJnteriiicht  zu  er- 
halten,  den  er  sich  wiinschte2)*     Bach  war  damals  noch  Kammercemba- 

■ 

list  Friedrichs  d.  Gr.  und  wurde  von  Schulz  iiber  alie  MaBen  ver- 
ehrt*)"| 

Schulz  konnte  ein  fugiertes  Trio  fiir  zwei  Violinen  und  Bafi,  das  er  fiir  | 

Bach  ausgearbeitet  hatte,  vorweisen,  das  in  der  »leichten«  Schreibweise 
der  Zeit  geschrieben  war.  Bach  gab  sich  die  Miihe,  diese  Ausarbeitung 
genau  durchzusehen  und  Schulz  zu  examinieren.  Er  munterte  ihn  auf, 
»die  Grundlichkeit  des  Satzes  mit  der  Gefalligkeit  der  Melodie  zu  ver- 
binden*;  aber  er  nahm  ihn  nicht  als  Schxiler  an,  sondern  empfahl  ihn 
an  Kirnberger4).  Es  war  dies  eine  Fugung  der  Dinge,  die  fiir  Schulz 
senr  wichtig  wurde. 

Johann  Philipp  Kirnberger  war  am  23.  April  1721  geboren  und 
lebte  damals  als  Kompositionslehrer  der  Prinzessin  Am  alia  von  PreuBen, 
einer  Schwester  Friedrichs  d.  Gr.  Er  war  damals  noch  nicht  die  theo- 
retische  Autoritat,  die  er  spater,  hauptsachlich  nach  Erscheinen  seines 
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Hauptwerkes,  der  »Kunst  des.  reinen  Satzes*  (1774—1779),  wurde;  sein 
Ruf  war  vielmehr  noch  auf  seine  Kompositionen  gegriindet,  wie  er  denn 
aucb  fur  Schulz  in  Liineburg  zu  semen  Helden  in  der  praktischen  Musik 
zahlte.  Bis  zum  Jahre  1765  hatte  er  sich  auf  verschiedenen  Komposi- 
tionsgebieten  betatigt;  er  hatte  Lieder,  Kammermusikwerke  und  Klavier- 
sachen  geschrieben.  Dies  alles  sind  Kompositionen,  die  den  sich  auf- 
losenden  GeneralbaBstil  zeigen,  der  in  Bamberger's  Werken  sein  langsam 
verloschendes  Leben  fuhrt. 

Bei  Kirnberger  begann  nun  noch  1765  oder  spatestens  Anfang  1766 
fiir  Schulz  ein  Unterricht,  der  beinahe  drei  Jahre,  also  bis  zum  Jahre 
1768  dauerte.  Es  war,  wie  Schulz  schreibt1),  der  formlichste  Unterricht, 
der  sich  denken  lieB.  Schulz  muBte  ganz  von  vorne  wieder  anfangen; 
der  Grund,  den  Schmiigel  gelegt  hatte,  gait  fiir  nichts,  und  die  ganze 
Unterrichtszeit  hindurch  hatte  Schulz  nach  »unzlihligen  Vorschriften  ira 
simplen  und  figurierten  Ohoralstil  alle  Kunste  des  reinen  und  vielstim- 
niigen  Satzes  und  des  einfachcn  und  doppelten  Kontrapunktes«  zu  lernen2). 
Dies  weist  schon  hin  auf  einen  hervorstechenden  Oharakterzug  der  musi- 
kalischen  Personlichkeit  Kirnberger's:  seine  fast  bis  zur  Pedanterie  ge- 
triebene  Wertschatzung  dessen,  was  man  damals  »gearbeitete«  Musik 
nannte,  also  vor  allem  einer  sich  durch  sorgfaltige  Ausarbeitung  aller 
Stimmen,  sowie  durch  Beobachtung  aller  Regeln  des  Satzes  auszeichnen- 
den  Musik.  Kirnberger  war  der  Schuler  Seb.  Bach's  in  Leipzig  in  den 
Jahren  1739 — 1741  gewesen.  Es  ist  bekannt,  daB  ihm  diesef  Zeit  seines 
Leben  sein  unerreichtes  Forbild  namentlich  ais  Harraoniker  blieb.  Auch  als 
Lehrer  scheint  Bach  Kirnberger  als  Muster  vorgeschwebt  zu  haben;  was 
Schulz  tiber  seinen  Unterricht  bei  Kirnberger  berichtet,  stimmt  mit 
Spitta's  Mitteilungen  iiber  Bach's  Unterricht  Uberein3),  nur  daB  Kirn- 
berger wohl  die  Freiheit  fehlte,  mit  der  Bach  seinen  Schiilern  gegeniiber- 
trat,  und  sich,  wie  es  scheint,  nur  in  immer  neuen  Variationen  derselben 
Studien  erschopfte.  Reichardt4)  glaubte  Kirnberger's  Methode  iiberhaupt 
verurteilen  zu  sollen,  weil  sie  zu  theoretisch,  und  der  »praktisch-kritische« 
Weg  dem  eigentlichen  Kunsttalent  angemessener  sel;  der  theoretische 
Weg  empfehle  sich  nicht  vor  erlangter  praktischer  Fertigkeit  im  Schreiben. 
Allein  diese  hatte  sich  Schulz  bei  Schmugel  bereits  erworben. 

Die  "Wirkung  von  Kirnberger's  Unterricht  auf  Schulz  war  die,  daB 
Schulz'  >eheraals  so  leichte*  Schreibart  zu  einer  »mUhsamen  und  pein- 
lichen*  wurde5).    Wie  spater  die  Prinzessin  Amalia  fiir  ihr  ganzes  Leben ? 


1)  Autobiographie. 

2)  Autobiographic. 

3)  »Seb.  Bach«,  S.  606. 

4)  Schulz-Biographie. 

5)  Autobiograpbie. 
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so  wuBte  Kirnberger  jetzt  ftir  einige  Zeit  Schulz  vollatandig  in  den  Barm 
seiner  Person  za  Ziehen. 

Seine  Abneigung  gegen  den  neu.  auikommencien,  sich  lyamentlich.  im 
Hiller'schen  Singspiel  aaBernden  Stil  ging  auch  auf  Schulz  iiber,  bei  dem 
es  so  weit  kam,  daB  er  bald  »alle  neuere  Musik  schal  und  unaussteh- 
lich*  fand.  Begiinstigt  wurde  eine  solche  Wendung  dadurch,  daB  er  an- 
fanglich  mit  Streoge  von  alien  Musikaufflihrangen  in  Konzerten  oder 
Schauspielen  ferngehalten  wurde,  und  daB  Kirnberger,  der  selber  kein 
sonderlicher  Praktiker  war,  ihn  in  praktischer  Beziehung  auch  wenig  an- 
regte:  die  Orgel,  friiher  Scbulz'  Hauptinstrtiment,  wurde  vernachlassigt,. 
weil  Scbulz  aus  Furcht,  falscbe  Fortscbreitungen  zu  machen,  scbiicbtern 
im  Pbantasieren  geworden  war1).  Bald  flihlte  Schulz  sich  schon  von  selbst 
gar  nicht  mehr  versuchtj    eine  Opern-  oder  Konzerfcauffiihrung    zu   be- 

suchen. 

4  Die  Hauptquclle  der  Studien  war  fiir  Lebrer  und  Schulct  eine  »un- 
schatzbare«  Sammlung  lilterer  Meister,  die  Kirnberger  sich  angelegt  hatte, 
und  die  Namen  wie  Bach,  Handel.  Scarlatti,  Leo,  Durante,  sowie  die 
anderer  Meister  von  erstem  Bang  aufwies2). 

In  dieser  Weise  mit  Ulterer  Kunst  bekannt  zu  werden,  war  sicherlich 
kein  Scbade  fiir  Schulz,  es  ist  sogar  gesagt  worden,  daB  er  mit  den 
»  Meister  werken  schwerer  deutscher   und  italienischer  Kunst «   nicht  ge- 

niigend  vertraut  geworden  ist3}.  Schulz  selber  meint  ruckblickend4)  er 
babe  sich  immer  zu  schwacb  gefiihlt,  den  oben  genannten  Meistern  nach 
zu  arbeiten,  und  aus  dieser  Bemerkung  spricbt  sicherlich  Kespett 
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1)  Autobiographic,  hieraus  auch  das  Vorhergehende.  Im  Gegensatz  zu  Schulz* 
signer  Darstellung  behauptet  Reich ardt  (Schulz-Biographie),  Schulz  babe  darnala 
Hasse'sehe  und  Graun'sche  Opern  sowie  viele  groBe  Sanger  und  lastrumanta- 
lisfcen  gehdrt.  DaB  Hasse  und  Graun  in  diesen  Jahrext  das  Repertoire  beherrschten, 
ist  oben  erwUbnt  worden.  Schulz  spricbt  liber  die  beiden  verschiedentlich  in 
den  Artikeln  der  Sulsersehen  »Theorie  der  schftnen  Kiinste*,  z.  B.  wird  Hasse  (im 
Artikel  >Satz<)  »mit  Recht  berflhmt<  genannt,  »ein^Mann  von  wahrem  Genie*. 
Einmal  vergleicht  Schulz  Hasse  und  Graun  und  meint,  in  Aneehuug  der  Arien 
ate  he  Hasse  iiber  Graun;  in  mehrstimmigen  Satzen  dagegen  Graun  liber  Hasse,  der 
zu  wenig  gelernt  babe,  urn  alien  Kunsten  gerecht  werden  zu  konnen.  Hasse  wie 
Graun  werden  in  Artikel  »Singend«  als  Muster  fiir  eijie  kantable  Schreibweise 
hingestellt,  Aus  diesen  Bemerkungen  ist  zu  schlieDen,  dafi  Schulz  sich  mit  Haase 
und  Graun  auseinandergesetzt  haben  muJ3.  Obwohl  Schulz  in  seiner  Auto- 
biographie  nichts  davon  erw&hnt,  ist  es  doch  durchaus  nicht  ausgeschlossen,  dafi 
er  Hasse'sche  und  Graun'sche  Werke  nicht  nur  als  Chors&nger  (s.  ob.  S.  181)  gehdrt 
hat  und  sie  nicht  zu  der  >neueren«  Musik  zahlto,  die  er  »schal  und  unausstehlich* 
fand,  umsomehr  als  Grund  zu  der  Annahme  vorliegt,  daB  auch  Kirnberger  der 
Kunst  Basse's  und  Graun's  nicht  feindiich  gegenflberstand.  Schulz'  soeben  er- 
wahnte  Aufierungen  iiber  Hasse  und  Graun  sind,  wie  spater  auszufuhren,  unter 
Kirnberger1  s  Agile  niedergeschrieben. 

2)  Schulz'  Aufsatz  in  der  Le.ipziger  Allg.  Hus.  Zfcg.  1800,  S.  276. 

3}  H.  Kretzschmar,  Gesehiehte  d.  neuen  deutschen  Liedes,  S.  286. 
4)  Siehe  Anm.  2. 
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Personlich  wird  Kirnberger  als  eine  heftige,  explosive  Natur,  die  oft 
in  gereizter,  verbitterter  Stimmung  und  in  ihrer  Ausdrucksweise  spot- 
tisch  und  nicht  ohne  schneidende  Satire  war,  gescbildert.  Seine  auBer- 
musikalische  Bildung  war  gering,  personlich  war  er  unbeliebt  und  lebte 
in  Fein dsch aft  mit  den  meisten  damaligen  Berliner  Tonkunstlern,  so  daB 
zu  Kirnberger  stehen  m  einer  von  zwei  Parteien  gehoren  hieB,  von  der 
die  eine  fast  allein  aus  Kirnberger  und  seinen  Schiilern  gebildet  war1). 
Bekannt  ist  Bamberger's  Feindschaft  rait  Marpurg.  G-egen  Schulz  war 
Kirnberger  jedoch  vaterlich  gut  gesinnt.  Bei  ihm  wiederholte  sich  in 
gesteigertem  MaBe,  was  Schulz  in  Liineburg  bei  Schmiigel  erfahren  hatte ; 
Kirnberger  nahm  ihn  ganz  in  sein  Haus  auf.  In  luinstlerischer  Bezie- 
hung  sprach  Schulz  von  ihm  bis  ans  Ende  seines  Lebens  in  Verehrung: 
er  nennt  ihn  »einen  hellen  denkenden  Kopf,  der  allenthalben  in  seiner 
Kunst  zu  Hause  war  und  weit  tiber  das  Gewohnliche  hinaussah,  der  eben 

so  gnrn  Belehrnng  gab  als  nahm *)«.    Kirnberger,  der  noch  bis 

1783  lebte,  muBte  freilich,  von  sich  aus  gesehen,  eine  Enttauschung  an 
Schulz  erleben.  1780  schrieb  er  an  Porlcel  uber  den  SchUler3)  die  charak- 
teristischen  Worte:  -  .  . 

»das   ist  ein   ganz   besonders   tuchtiger  Menscli  nur   schade,   dafl    er  die 

gelehrte  Musik  verlaBi  und  sich  abgibt  mit  solcher  Narrerei,  wie  die  komi- 
schen  Operetten  obwohl  mit  Beihehaltung  des  reinen  Satzes*. 

•  4 

Nach  dem  beinah  dreijahrigen  Aufenthalte  bei  Kirnberger.wurde  Schulz 
von  ihm  der  polnischen  Fiirstin  Sapieha,  Woiwodin  von  Smolensk,  emp- 
fohlen.  Kirnberger  hatte  zu  ihr  von  seinem  eignen  Aufenthalt  in  Polen 
her  Beziehungen,  und  Schulz  sollte  sie  auf  einer  groBeren .  Reise  durch 
verscbiedene  Lander  begleiten  und  ihr  Unterricht  auf  dem  Klavier  erteilen. 

Das  Engagement  kam  zustande,  und  man  war  Uber  vier  Jahre  unter- 
wegs4).  Die  Reise  wurde  1768  angetreten:  Schulz  bench tet,  daB  er  1773 
nach  fiinfjahriger  Abwesenheit  nach  Berlin  zuriickkehrte5}.  Der  Aufent- 
halt wechselte  fast  bestiindigS);  Erankreich,  Italien  und  Osterreich  wurden 
besucht7].  Genaueres  uber  diese  Reise  lieB  sich  leider  fast  gar  nicht  er- 
mitteln.  Man  weiB  nur,  daB  Schulz  1771  in  Danzig  sich  aufhielt8).  In- 
dessen  darf  angenommen  werden,  daB  in  Frankreich  Paris  besucht  wurde, 

— u_ 

1)  Reicbardt,  Schulz -Biograp  hie;    Gerber,  neues  TonkunstlerlexiVon,  A  rt 
Kirnberger;  Dulon,  Leben  und  Meinungen,  S.  238 f.    Ein  Schiiler  von  Kirnberger 
war  u.  a.  Schulz'  spate rer  Fre und  Car]  Friedrich  Cramer  (Mas.  f.  Mus.  1784.  S  69). 
"      2)  Leipz.  Ally.  Mua.  Ztg.  1800,  S.  276  f.  *    •      ' 

3)  Zitiert  bei  Ravn,  Vorwort  zu  Schulz1  Passionsoratorium  KristiDod,  Klavier* 
auszug  Kopenhagen  1879. 

4)  Autobiographie. 

5)  Autobiographie.   Reicbardt  (Schulz-Biographie)  setzt  irrtumlich  den  Besinn 
der  Reiae  fflr  daa  Jahr  1770  an.  * 

6)  Gerber,  altes  Tonkiinstlerlexikon,  Art.  Schulz. 

7)  Reicbardt,  a.  a.  0.     Schulz  selber  spricht  nur  nebenbei  von  Italien. 

8)  Reicbardt,  a.  a.  0. 
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wenn  niclit  Paris  iiberhaupt  das  einzige  franzosische  Reiseziel  gebildet 
hat.  Ein  Aufenthalt  in  Paris  muBte  fur  Schulz,  der  spater  vom  Prinzen 
Heinrich  von  PreuBen  in  Rheinsberg  genotigt  war,  musikalisch  einen  Ab- 
glanz  des  damaligen  Pariser  Geschniackes  herzustellen ,  sehr  'instruktiv 
sein.  Es  waren  damals  opera  comique  und  Singspiele,  welche  die  Bunne 
beherrschten,  und  Schopfungen  von  Mannern  wie  Rousseau,  d'Au- 
vergne,  Audinot,  Duni,  Monsigny,  Philidor  und  Gretry  werden 
damals  zuerst  in  Schulz'  Leben  eingetreten  sein. 

tJber  den  Aufenthalt  in  Italien  hat  Reichardt  i)  nur  berichtet,  daB 
Schulz  dort  ganz  besonders  der  lebhafte  Anteil  und  Enthusiasmus  ge- 
troffen  und  geriihrt  habe,  mit  dem  das  italienische  Publikum  "Werke  der 
Kunst  und  geliebte  Kiinstler  aufnahm,  und  er  erz'ahlt,  daB  Schulz  noch 
nach  Jahren  Reichardt's  Schilderung  des  italienischen  Kunstenthusias- 
mus  in  dessen  Entwurf  einer  Hand elbiograp hie  Tranen   entlockt   habe. 

Auch  in  Italien  bluhte  die  komische  Oper,  vertreten  ddrch  "Werke 
eines  Logroscino,  Piccini,  Galuppi,  Paesiello  und  Cimarosa, 
auf  alle  Falle  horte  Schulz  aber  dort  die  beruhmtesten  Virtuosen,  die 
es  gab2).  Eine  reiche  und  unabhangige  Reisende  wie  die  Fiirstin  Sa~ 
pieha  wird  sich  wohl  auch  nichts  Horenswertes  haben  entgehen  lassen^). 

Im  Verlauf  der  Reise  kam  man  dann  auch  nach  Wien.  Hier  horte 
Schulz  Haydn 'sche  Werke  » zuerst  wiirdig  vortragen**).  Den  Meister 
selbst  lernte  er  in  Eisenstadt  kennen,  wo  er  seit  1761  als  Kapellmeister 
des  Fiirsten  Nikolaus  Esterhazy  wirkte. 

Haydn  war  damals  noch  nicht  der]weltberUhmte  Meister  von  spater  «) ; 
aber  er  hatte  schon  eine  stattliche  Anzahl  seiner  Instrumentalwerke  ge-= 
schrieben.  Von  alien  Kiinstlern,  mit  denen  Schulz  auf  dieser  Reise  in 
Beriihrung  kam,  hat  keiner  so  machtig  auf  ihn  gewirkt,  wie  er. 
Schulz'  ganze  Veranlagung  macht  dies  erklarlich;  er  war  empfanglich 
fiir  alles  Grofie  und  zur  Verehrung  geneigt,  und  in  Haydn's  musikalischer 
und  auch  menschlicher  Personlichkeit  findet  sich  etwas  von  jener  liehens- 
wiirdigen  Simplizitat,  die  auf  Schulz  jederzeit  besonders  wirkte  und  die 
fiir  Schulz  selbst  charakteristisch  ist.  Reichardt6)  sagt,  daB  die  Be- 
gegnung  den  hohen  Begriff,  den   Schulz  von  Haydns  Originalgenie  ge- 

■■■ 

2)  Sulzer,    Vorrede   zum   II.  Band    der  Theorie    der   schonen  Kflnste.    Auch 
Gerber,  altes  Tonkunstlerlexikon,  Artikel  Schulz.  ,  o.  Q  9m 

■  8)  DaB  Schulz  in  Mailand  gewesen  iat,  lieB  sich  featstcllen.  In  der  auf  S.  270 
erwahnten  Schrift  »tber  den  Choral  und  die  altere  Literatur  desselbcn*  spricht 
Schulz  auf  S.  4  davon,  daB  er  in  einem  »gewis8en  Kloater  in  Mailand*  der  Iradi- 
tion  von  Melodien  griechiscben  Uraprungs  aua  den  Antiphonanen  nachgegangen  aei, 

4)  Reichardt,   a.  a.  0.     0.  PohT,   Joseph  Haydn  II,   S.  47   mmmt   dafur, 
Reichardt  miBveratehend,   das   Jabr  1770  an.    Reichardt,  a.  a.  0.   spucht  von 

Symphonien  und  Quartetten. 

5)  Pohl,  a.  a.  0.,  S.  224. 

6)  Autobiographie. 
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faBt  hatte,  »bekraftigte«;  diese  Ausdrucksweise  konnte  eigentlich  daraaf 
schliefien  lass  en,  daB  Schulz  schon  Torher  mit  Haydn'schen  Werken  be- 
kannt  geworden  sei.  Damals  zeigte  Haydn  Schulz  unverofEentlichte  Ar- 
boiten  von  sicli  und  spielte  ihm  daraus  vor;  yielleiclit  waren  dies  die 
Quartette,  Terzette,  Divertimenti,  sowie  Klavierwerke,  die  Haydn  damals 
entweder  gerade  in  Arbeit  hatte,  oder  die  schon  longer  fertig,  aber  noch 
niclit  gedruckt  waren. 

Per  Einblick  in  Haydn's  Kunst  kann  nicht  hoch  genug  in  seiner 
"Wirkung  auf  Schulz  veranschlagt  werden1).  AuBeres  Zeugnis  von  der 
Beschiiftigung  mit  Haydn  geben  spater  zwei  Kantaten  nach  Haydn'schen 
Adagios.  Sie  sind  ohne  Angabe  der  Jahreszahl  in  Partitur2)  bei  Breit- 
kopf  u.  Hartel  gedruckt  und  geben  >J.  A.  Schulze*  als  Bearbeiter  an3). 

Die  zweite  dieser  Kantaten  trilgt  den  Titel  »Denk'  ich  Gott  an  Deine 

a  J 
stammt  wonl  aus  derselben  Zeit  -wie  die  erstgenannte ;  da  sie 

iiber  ein  sehr  bekanntes  Adagio  Haydn's  gesetzt  isfc,  namlich: 


so  kann  man  sagen,  daB  sie  nicht  vor  1795  eeschrieben  sein  kann1). 

Auf  seiner  Reise  traf  Schulz  auch  zum  erstenmal  mit  Johann  Friedrich 
Reichardt  zusammen,  und  zwar  in  Danzig  im  Jahre  1771  %  Keichardt 
befand  sich  auf  der  Durchreise  von  Konigsberg  nach  Leipzig,  wo  er  von 
1771 — 1772  studierte6),  Er  und  Schulz  »gewanrien  sich  gleich  vom  ersten 
Augenblicke  an  lieb«,  und  von  diesem  Zufiammentreffen  rechnet  sich  die 
bekannte  ungetriibte.Freundschaft  zwischen  den  beiden  spateren  Hauptern 
der  zweiten  Berliner  Liederschule  her.  Keichardt,  1752  geboren,  war 
damals  noch  ganz   in  den  Anfangen  seiner  Entwicklung,   die  zum  Teil 


.. 


1)  In  ein  em  Brief  an  seinen  Schuler"  Weyse  voin  22.  April  1800  sagt  Schulz: 
».  . .  Ein  Jabr  oder  auch  nur  ein  halbes  Jahr  in  Wien  und  dazu  Haydn's  Bekannt-- 
scbaft  wttnschte  ich  IhnenU 


* 


2)  Sie  triigt  den  Titei  »Der  Versohnun#stod«,  Kantate  fflr  vier  Singstimmeif 
mit  Begleitung  des  Orchesters  aus  seehs  Adagios  von  Joseph  Haydn ,  und  ist  er- 
wiihnfc  in  S  chorine's  Geschichte  des  Oratoriums,  S.  615. 

3;  DaB  J.  A.  P.  Schulz  der  Verfaeser  ist,  schlieCe  ich,  aufier  aus  den  Initialen 
»J.  A.«,  die  freilicb  ohne  das  »P«  ungewofanlich  sind,  aus  dem  Umstande,  daB  sich 
auf  dem  Titelblatt  der  einen  der  Kantaten  der  Yermerk  befindet:  >der  deutsche 
Text  ist  von  Professor  Hopfonsack*;  hiernach  handelt  es  sich  ursprQnglich  wohi 
urn  einen  diiniscben  Text,  und  Schulz  hat  das  Werk  in  und  fflr  Kopenhagen,  wo 
er  von  1787—1795  t&tig  war,  geschaffen. 

4)  Die  Sinfonie,  aus  der  dus  Adagio  entnommen  ist,  filhrt  den  Nam  en  »  Salomon  < 
und  ist  im  themati  schon  Katalog1  der  neuen  Haydn  -Aus  gabe  unter  Nr.  104  als  im 
Jabre  1795  komponiert  aufgez&hlt. 

5)  Reichardt  gibt  keine  Jahreszahl  an>  Schulz  erw&hnt  das  Zusammentreffen 
in  seiner  Autobiographic  nicht.  Jadoch  trat  Reichardt  seine  Reise  im  FrQhjahr 
1771  an  (W.  Pauli,  Johann  Friedrich  Reichardt  usw.,  S.  27)  und  machte  gleich  am 
Anfang  seiner  Reise  (Pauli,  a.  a.  O.,  S.  31)  Schulz1  Bekanntschafi 

6)  Pauli,  a.  a.  0.,  S.  14. 
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ahnliche  Ztige  aufweist,  wie  die  bisherige  Entwicklung  Schulzens.  Aucb. 
Reichardt  lebte  nur  in  der  Musik,  unci  zwar  schon  als  Knabe  seiner 
musikaliscben  Fahigkeiten  wegen  bekannt  und  geschatzt.  Die  Bekannt- 
scbaft  mit  den  »Berlinern«  wurde  ihm  ebenfalls  friih  vermittelt1);  Der 
Sehwerpunkt  seiner  musikaliscben  Ausbildung  hatte  bisber  allerdings 
weniger  wie  bei  Schulz  auf  der  Komposition,  als  vielmehr  auf  dem  Prak- 
tischen,  dem  Klavier-  und  Violinspiel  gelegen.    In  der  Koraposition  hatte 

er  nur  dilettiert2). 

Damals  in  Danzig  zeigten  sicb  Reichardt  und  Schulz  gegen^eitig  ibre 
Produktionen,  beide  als  Instrumentalkomponisten.  Reich ardfc  hatte  eine 
Klaviersonate  aufzuweisen,  Schulz  ein  »im  berliniscben  StiU  gearbeitetes 
Trio  fUr  2  Violinen  und  Violoncell,  das,  wie  Reichardt  erzlihlt,  alsbald  j 

gedruckt  wurde    und  wobl    die    erste    Veroffentlichung    Schulzens    dar-  .  jj 

stellt3).  Schulz  legte  an  Reichardt's  Sonate  seine  Kirnbcrgerische  Kritik 
an;  aber  er  ebenso  wie  Reichardt  lacbten  dann  spater  uber  ihrfe  damalige 
Rechtglaubigkeit  an  die  *durch  die  berlinische  Schule  geheiligten  Formen*4), 

die  bei  dieser  Geiegenheit  hervortrat. 

Beide  Manner  begegneten  sich  in  ihrem  Leben  noch  ofters.  Seit 
1775  lebte  Reichardt  als  Kapellmeister  Friedrichs  d.  Gr.  in  Berlin  und 
brachte  hier  fiinf  Jahre  mit  Schulz  in  derselben  Stadt,  allem  Anschein 
nach  im  vertrauten  Yerkebr  mit  ihm  zu.  In  den  Jahren  1772  und  1783 5) 
besuchte  er  Schulz  in  Rheinsberg,  auch  kam  Schulz  in  den  achtziger 
Jahren  ofters  nach  Berlin.  Im  Sommer  1784  fand  ein  Zusammentreffen 
beider  Freunde  in. Liineburg  statt6);  endlicb  war  Anfang  der  neunziger 
Jahre  Reicbardt  vorubergehend  audi  in  Kopenbagen 7). 

Reichardt  hat  sehr  viel  fiir  Schulz  getan.  1775  brachte  er  ihn  als 
Kapellmeister  an  das  Berliner  franzosische  Theater,  In  seinen  Schriften 
wies  er  unaufhorlich  mit  Nachdruck  auf  Schulz  bin  und  wuBte  ihn  Silent- 
lich  zu  manchem  anzuregen.  Fiir  Schulz*  Andenken  sorgte  er  durch  seine 
Biographie  des  Freundes,  die  an  Warmherzigkeit  nichts  zu  wunschen 
Ubrig  laBt. 

Damals  im  Jahre  1771  versah  Schulz  Reichardt  ririt  einer  Empfehlung 
an  Bamberger,  wahrend  er  selber  mit  der  Furstin  .seine  Reise  fortsetzte. 
Er  verlieB  deren  Dienst  im  Jahre  1772  in  Warsehau*).  Von  bier  aus 
begab  er  sich  nach  dem  litauischen  Dorfe  Deveczyn,  um  daselbst  eine 
Stellung  bei  Furst  Oasimir  Sapieha,  Woiwoden  v,  Plozk,  anzutreten.  Furst 

1}  Pauli,  a.  a.  0.,  S.  15. 

2)  Reichardt,  Schulz-Biographie. 

3)  Das  Werk  scheint  verschollen  zu  sein. 
4}  Reichardt,   a*  a.  0. 

5)  Reichardt,  Schulz-Biographie. 

6)  Pauli,  a.  a.  0.,  S.  110. 

7)  Reichardt,  a,  a.  0, 
S\  Autobiographie. 
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Casimir,  ein  Verwandter  der  Fiirstin  Sapieha,  hatte  einen  Teil  der  Reise 
mit  dieser  zusammen  gemacht  und  Schulz  dabeikennen  gelernt  Er  war 
damals  Unterfeldherr  von  Lithauen  unter  der  Regierung  des  Konigs 
Stanislaus  August  von  Polen  und  hielt  sich ,  da  er  selber  musikalisch 
war  und  recht  brav  die  Violine  spiel te>  wie  uns  Schulz  erzahlt,  neben 
einem  glanzenden  Hofstaat  auch  eine  »ansehnliche<  Kapelle,  die  aber 
keine  Sanger  aufwies.  Schulz  hatte  weiter  nichts  zu  tun,  als  >zu  akkom- 
pagnieren  oder  allenfalls  ein  Klavierkonzert  schlecht  211  spielen*  in  den 
zwei  groBen  Konzerten,  die  wochentlich  gegeben  wurden.  Diese  Tatig- 
keit  geniigte  ihm  naturlich  auf  die  Dauer  nicbt;  er  blieb  in  Deveczyn 
nur  sechs  Monate  und  reiste  1773  nach  Berlin  zuriick,  wo  er  von  Kirn- 
berger  mit  offnen  Armen  empfangcn  wurde1). 

So  endigte  ein  Abschnitt  seines  Lebens:  seine  Lehr-  und  "Wander- 
jahre.  Es  war  gut,  daB  sich  die  einseitige  Schule  Kirnberger's  mit  den 
mannigfaltigen  Eindriicken  der  Eeise  die  "Wage  hielt.  In  Italien  und 
EVankreich,  meint  Sulzer  in  der  Vorrede  zum  zweiten  Teil  der  »Theorie 
der  schonen  Kiinste*,  habe  Schulz  sich  eine  gute  Kenntnis  des  gegen- 
wartigen  Zustandes  der  Musik  in  diesen  Landern  erworben  und  dadurch 
seine  Einsicht  in  die  Kunst  erweitert.  Einen  Niederschlag  des  Gesehenen 
und  G-ehorten  findet  man  in  der  Tat  in  den  Sulzer'schen  Artikeln,  die 
von  Schulz  herruhren,  des  ofteren  vor2).  Schulz  war  in  gewisser  Weise  . 
ein  musikalischer  Weltburger  geworden.  und  die  Berliner  Jahre,  die  nun 
fiir  ihn  beginnen,  gaben  ihm  Gelegenheifc,  die  innere  Freiheit,  die  sich  im 
AnschluB  an  seine  Reisen  in  ihm  zu  entwickeln  begann,  alsbakl  zu  be- 
tatigen  und  dem  nochmaligen  Einflusse  Kirnberger' s  seine  eigne  Person- 
lichkeit  entgegenzusetzen.  Vorlaufig  freilich  solite  er  doch  noch  einmal 
eine  griindliche  Schule  durchmachen:  er  wurde  darin  zum  musikalisch- 
theoretischen  Denker  und  Schriftsteller  erzogen. 


. 


■ 


■ 


ii. 


• 


Bei  Kirnberger  setzte  Schulz  zunachst  seine  Kompositionsstudien  fort 
und  schrieb  kleine  Motetten,  Chorgesange,  deutsche  Lie  der,  so  wie  einzelne 
Klavierstucke3).  Bald  aber  wurde  er  zu  einem  TJn tern ehm en  hinzugezogen, 
fiir  das  Kirnberger  schon  langer  eifrig  beschaftigt  war:  es  waren  die 
musikaliscben  Artikel  in  Sulzer1  s  Theorie  der  schonen  Kiinste. 

Der  1720  zu  "Winterthur  geborene  Johann  George  Sulzer  war  da- 
mals einer  der  hekanntesten  Manner  des  geistigen  Berlin.    Von  iiuBeren 


*■ 


1)  Autobiographic 

2)  Z.  B.  S,  1077,  1095,  1122. 

3)  Reichardt,  Schulz-Biographie.   Anscheinend  hat  sich  nichts  davon  erjialten. 
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Stellungen  nahm  er  zuletzt  nur  noch  die  eines  Mitgliedes  der  Berliner 
Akademie  der  Wissenschaften  ein.  Von  Hause  aus  Mathematiker,  war 
Sulzer  doch  von  jeher  allgemeineren  Interessen  zugewandt  gfewesen,  und 
heute  kennt  man  ihn  hauptsachlich  als  den  Yerfasser  eines  asthetischen 
"Werkes,  der  Tlieorie  der  schonen  Kiinste. 

Der  Plan  zu  diesem  "Werke  wurde  sc^on  in  den  funfziger  Jahren  des 
Jahrhunderts  von  Sulzer  imter  dem  EinfluB  von  Lacombes  beriihmtem 
DicMoiinaire  gefaBt1),  dessen  Form  ihn  anzog.  Die  >  Theories  sollte  alle 
Materien  aller  Kiinste  in  enzyldopadischer  Form  behandeln.  Der  erste 
Band  des  Werkes  war  bereits  im  Druck  ersehxenen  und  beliandelte  die 
alphabetisch  geordneten  Artikel  von  A  —  I.  Der  zweite  Band  war,  als 
Schulz  zur  Mitarbeit  binzugezogen  wurdc,  bis  zum  Artikel  » Modulation* 
gediehen2). 

Sulzer  war  eigentlich  unmusikalisch3),  im  Interesse  der  musi kalis chen 
Artikel  seines  Werkes  hatte  er  sicli  jedocb  mit  Musik  zu  bdschaftigen 
begonnen4)  und  im  Laufe  der  Zeit  sich  dann  mit  Miinnern  wie  Agricola, 
Quantz,  Niedt,  Marpurg  in  Verbindung  gesetzt,  aber  ohne  von  der  Mit- 
arbeit dieser  Manner  befriedigt  zu  werdcn5).  Zuletzt  wandte  er  sich  an 
Bamberger,  den  er  wiederum  bei  der  Ausarbeitung  der  »Kunst  des  reinen 
Satzes«  (Band  I)  scbriftstelleriscb  unterstiitzt  hatte. 

Als  Schulz  nun  1773  nach  Berlin  zuriickkehrte,  waren  Sulzer  undKirn- 
berger  ihrer  Zusammenarbeit  miide.  Reichardt  setzt  die  Griinde  da  von  aus- 
fiihrlicb  auseinander6);  der  Hauptgrund  lag  wobl  in  der  Gegensatzlicbkeit 
ihrer  Personlichkeiten.  Sulzer  »war  zu  sehr'  gewohnt,  die  Kiinste  aus 
dera  einseitigen  Gesichtspunkte  der  moralischen  Wirkung  anzusehen«,  be- 
merkt  Reichardt  treffend7),  er  »konnte  sich  nicht  zu  dem  BegrifEe  der 
Kunst  an  und  fur  sich  erheben,  sondern  dachte  Musik  nur  immer  in 
Verbindung  nrit  Poesie,  Pantomime  und  Tanz*,  also  in  erster.  Linie  als 
dienende  Kunst,  wahrend  Kirnberger  vor  allem  der  strenge  musikalische 
Faehmann  war8). 

Schulz  nun  konnte  sich  mit  Sulzer  vorzliglicb  verstlindigen.  Zimachst 
war  sein  personliches  Verhiiltnis  zu  ihm  ein  freundschaftlicbes9}.    Ferner 


r 


1)  J.  Leo,   J.  G.  Sulzer  und  die  Eatstehung  seiner  allg.  Theorie    d.  schSnen 

ECIaste  (1907),  S.  36. 

2)  Schulz,  L.  A.  M.  Ztg.  1800,  S.  276. 

3)  und  4)  Leo,  a.  a.  0.,  S.  36. 

5)  Schulz,  L-A.-M.Ztg.lgOO,  S'.  276 f.  Hiermit  erledigt  sich  auch  die  Ver- 
mutamg  von  B.  Engelke  {»Neues  zur  Berliner  Liederschule*,  Riemann-Feetschrift, 
S,  461),  daB  Schulz  als  Nachfolger  von  J.  G.  Krause,  dem  Verfasacr  der  >Muai- 
kalischen  Poesie«,  eingetreten  sei- 

6)  Schulz-Biographie- 
7}  a.  a.  0, 

8j  Ein  in  ahnlicheia  Sinne  tadulndes  Urteil  auch  bei  Goethe,  Dichtung  und 


Wahrheit,  Grofiherzog  Wiihelm  Ernst-Ausgabe,  S.  373. 
9)  Brief  Schulz'  an  VoB,  13.  Juli  1780.     Schulz  sagt  i 
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-war  Sulzer's  ganze  kunstlerisch'e  Denkweise  der  seinigen  verwandt.  Am 
deutlichsten  kann  man  dies  aus  Schulz5  1790  vei'faBter  Schrift  *Gedanken 
iiber  den  EinfluD  der  Musik  auf  die  Bildung  eines  Volkes  usw.«  ersehen; 
auch  fur  Schulz  war  die  Musik  in  erster  Linie  eine  dienende  Kunst  So 
konnte  es  nicht  fehlen,  daB  Schulz,  besondcrs  da  er  mit  einer  gewissen 
schriftstellerischen  Gewandtheit  begabt  war,  fiir  Sulzer  gerade  die  geeig- 
nete  Personlichkeit  wurde,.  die  die  rechte  Mitte  zu  halten  wuBte  zwischen 
der  Kirnbergerschen  Enge  eines  rein  fach lichen  G-esichtskreises  und  der 

■ 

Sulzerschen  Weite  allgemeiner  Betrachtungsweise. 

Zunachst  begann  eine  Zusammenarbeit  aller  drei  Manner1).  Schulz 
muBte  einige  Verbesserungen  zu  mehreren  bereits  angefangenen  Artikeln 
Sulzer's  machen.  Vom  Artikel  » Modulation*  bis  zum  Artikel  »Pr&lu- 
dieren*  lieferte  er  dann  unter  Anleitung  Kirnberger's  die  Materialien, 
die  Sulzer  noch  selber  verarbeitete  und  ihnen  die  gehorige  Form  gab. 
Als  Sulzer,  der  schon  vorher  kriinklich  gewesen  war,  infolge  der  Ver- 
schlechterung  seines  Zustandes  sich  von  der  Arbeit  zuriickziehen  muBte, 
iiberlieS  er  Schulz  seinen  Anteil  an  der  Arbeit  nach  und  nach  ganz. 
Tom  Artikel  »Praludieren<  bis  zum  Buchstaben  »S«  hatte  er,  auBer  dem 
Artikel  *  System  <.  der  schon  vorher  fertig  war.  und  der  ersten  Halfte 
des  Artikels  »B.ecitativ*  nur  noch  geringe  Mitwirkung  an  den  Arbeiten; 
vom  Artikel  »S«  an  bis  zum  SchluB  war  Schulz  » unter  Zurateziehung 
seines  Lehrers^  dann  allein  tatig. 

Man  kann  die  Schulz'schen  Artikel  dea  Materien  nach,  zu  welchen  sie  gehdren, 
etwa  nach  folgenden  Gesichtspunkten  ordnen: 

1.  Allgemeine  Begriffe  .der  Kompositionslchre:  enthaltend  die  Artikel  »Satz«, 
»Singen«,  »Singend«,  >Singstimine<,  »Stimme«,  »YielBtiramig«,  *Zeiten«»  »Takt«, 
»Taktzeiten«,  »Tonleiter«,  »Yor2eicbnung«,  >Verset2ung8zeichen«,  »Vorschlagc; 

2.  Begviffe  aus  der  Harmonielehre:  die  Artikel  a)  >Secunde«,  »3ecundakkord«, 
>Sexte<3  »Sextakkord«,  »Septime«,  »Septirneakkord«,  »Terz«,  »Terzquartakkord«, 
»Undecime«,  >Ut«,  b)  »t?berraaBig«,  >Verminderter  Dreiklang*,  >Subsemitonium«', 
>Tonica«,  »Tritonus«,  »Zweistimmig«,  »Vielatimmig<,  »Yorbalt«,  »"Wechselnoten€, 
»SchluB«,  »Schlii6eel<,  >Verzogeruxjgs  >VersetzuDg«,  »YenrOckimg«,  *t)bergehung<. 

3.  Begriffe  aus  der  Formenlehre:  die  Artikel  >Symphonie«,  »Sonafce*3  >SoIo«, 
>Trio«,  »Recitativ«,  »Serenade«,  »Serenata«,  *Sarabande«,  »Singet(lck«,  »Tanzstuck«, 

4  Begriffe  aus  der  Akustik;  »Ton«,  »Verwandtscbaft  der  Tone*,  »Saite«, 
»Teilung«,  »  Temperature,  >Stimmen«, 

5,  Musikgeschichtliche  Begriffe:  »Tonarteu  der  Alten«}  *Tetracbord«,  »Kirchen- 
tone*,  ^Solmisation*,  »3olfeggieren*. 

6.  Asthetiscbe  Begriffe:  >Vortrag«. 

Der  II.  Band,  der.  diese  Artikel  enthielt,  erachien  1774.  In  der  Yor- 
rede  gibt  Sulzer  eine  Notiz  ttber  Schulz1  Mitwirkung.  Dennoch  wurde  dereri 
TJinfang  schon  bald  nach  Erscheinen   dea   ganzen   Werkes  in   JZeitschriften, 


* 


Maun  gehOrt  zu  den  wenigen,  deren  Geist  und  Herz  ich  gleich  sehr  schatze  und 

liebe*.    An  anderer  Stelle  (L.  A.  M.  Ztg.  1800,  S.  276)  nennt  er  Sulzer  >edel  und 

lehrbegierig*. 

1)  Die  folgende  Darstellung  nach  Schulz1  Artikel  in    der  L.  A.  M.  Ztg.  1800, 

S,  276  f. 
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auch  in  Hitzler's  1779  erschienenen  Sulzei'-Biographie  unprazise  angegeben, 
woruber  sich  Kirnberger  in  einem  Brief  an  Porkel1}  vom  14.  Marz  1783 
lebhaffc  beklagt:  Schulz  gait  namlich  auch  fur  den  Yerfasser  der/ Artikel  des 
L  Bandes.  Auch  heute  wird  Schulz  oft  scblechtweg  als  »der«  musikalische 
Mitarbeiter  Sulzers  angenommen,  Man  vergiCt,  dafi  Kirnberger  nach  wie 
vor  Schulz1  Arbeiten  fur  die  »  Theories  beaufsichtigte.  Schulz  selbcr  bemerkt 
denn  auch  bescheiden; 

»es  war  das  TJrteil  Kirnberger**,  unter  dessen  Namen  ich  schrieb  oder  doch 
zu  schreiben  glaubte«2). 

Am  offenkundigsten  ist  der  EinfluB  Kirnbergers  in  den  Artikeln  zu  er- 
kennen,  die-  sich  auf  den  Satz  beziehen.  Am  SchluC  des  Artikels  »Satz* 
hebt  Schulz  auch  ausdrucklich  hervor.  daB  ihm  Kirnberger's  Kunst  des  reinen 
Satzes,  »das  vollsttindigste,  grundlichste  und  zugleich  verstiindlichste  Werk, 
das  bis  dahin  iiber  den  Satz  geschrieben  worden*,  in  alien  den  Satz  be- 
troffenden  Materien  zum  "Wegweiaer  gedient  babe3). 

An  den  Artikeln  -geht  man  heute  ao  ziemlich  vorbei  mit  Ausnahme  ernes' 
einzigen,  des  Artikels  *Yortrag«,  H.  Kretzschmar  erwabnt  ihn4),  \freil  Schulz. 
hier  sich  zu  der  nach  seiner  Ansicht  fruchtbringenden  Auffassung  der  Musik 
als  eirier  Sprache  bekannt  hat;  H.  Niemann6)  erblickt  aber  darin  den  eigent- 
lichen  Ausgangspunkt  einer  so  wichtigen  Disziplin  wie  der  Phrasierung6lehrot 
und  nennt  den  Verfasser  aufierdem  den  hervorragendsten  Schrifts teller  des 
18.  Jahrhunderts  ubcr  den  musikalische n  Ausdruck,  der  den  ersten  grofieren 
Yersuch  macho,  denselben  auf  Regeln  zuruckzufuhren,  und  den  Grand  legfr 
zu  der  Lehre  vom  Vorirag,  wie' sie  sich  bis  heute  entwickelt  hat. 

Die  iibrigen  Artikel  entbalten  zwar  manches  Wertvolle6)  durch  den  Yer- 
such, das  Typische,  Charakteristische  der  einzelnen  Formengatfcungen  zu' 
erfassen,  und  zu  einer  prazisen  Definition  zu  gelangen;  sie  bringen  ein  ganz. 
gutes  Stuck  feinfuhliger  praktischer  Asthetik;  allein  Positives,  Neues  gibt 
kein  Artikel  in  der  "Weise  wie  der  Artikel  »Vortrag«,  so  daB  es  berechtigt 
erscheint,  werin  er  als  der  bedeutendste  hervorgehoben  wird. 

Das  Grundlegende  ist  etwa  das  Polgende;  Unter  »Phrasen«  werden  in 
weitester  Bedeutung  »sowohl  die  Abschnitte  wie  die  Einschnitte  und  Periodea 
des,.  Gesanges «  verstanden7}.    Um  einen  deutlichen  Yortrag  zu  erzielen,  miissea 


1)  L,  A.  M.  Ztg.  1871,  S.  673.  Kirnberger's  Klage  war  wohl  etwas  flbertneben. 
Z.  B.  bringt  Meusel,  Dt.  TonkiinstlerlexikoD,  eine  richtige  Angabe.  Schulz  selber 
sagt  L.  A.M.  Ztg.  1800,  S.  276  f.,  Kirnberger  sei  damals  »allgemein  fflr  den  Lehrer 
Sulzer's  und  Mitarbeiter  an  den  musikaliscken  Artikeln  bekannt  gewesen*. 

2)  L.  A.  M.  Ztg-  1800,  S.  276.  '  -^ 

3)  Der  erste  Teil  der  I.  Abtlg.  von  Bamberger's  ge nan n tern  Werk  erschien  1771, 
(Exemplar  der  Berliner  Kgl.  Bibl.  G.  1300).  —  In  Arbeiten  liber  Sulzer's  »Theorie<, 
wie  denen  von  H.  GroB  (J.  G.  Sulzer's  allg.  Theorie  der  schonen  Kfinste.  Berlin 
1905),  L.  M.  Heym  (Darstellung  und  Kritik  der  asthet.  Ansichten  J.  G.  Sulzers, 
Leip'z.  Diss.  1894)  und  J.  Leo  (J.  G.  Sulzev  und  Entstehung  seiner  »Theorie  der 
schOn,  Kunste*,  ein  Beitrag  zur  Kenntnia  der  Aufklarungszeit,  Berlin  1907)  wird 
auf  die  Prage  gar  nichfe  eingegangen,  inwiefern  das  Einzelne  von  Sulzer  selbst 
herriihrfc.  Nur  Leo  gibt  wenigstens  das  an,  was  Sulzer  in  der  Vorrede  znm 
II.  Bde.  iiber  Schulz'  Mitarbeiterschaft  erwlihnt. 

4)  Mus.  Zeitfragen,  S.  19. 

6)  System  d.  mus.  Rhyfchmik  u.  Metrik,  S.  44. 

6)  Um  eie  der  Vergessenheit  zu  entreiCen,  bespreche  ich  sie  in  einem  Anhange. 

7)  An  anderer  Stella  des  Artikels  heiBfc  es:  jedes  gnte  Tonstiick  mUsse  wie  die 
Rede  seine  Phrasen,  Periodetf,  Akzente  haben. 
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»die  Einschnitte  deutlich  und  richtig  markiert  werden*  die  Kommata  des 
Gesanges,  die,  wie  in  der  Eede,  durch  einen  klemen  Ruhepunkt  fuhlbar  ge- 
maclifc  werden  miissen:  Die  vollkommen  regelmafiigen  Tonstucke  haben 
durchgangig  die  gleichen  Einschnitte;  infolgedessen  braucht  man  sich  nur 
nach  dem  Anfange  des  Stuckea  zu  richten,  denn  »mit  welcher  Note  des 
Taktes  es  anfangt,  mit  eben  der  Note  fangen  auch  alle  seine  Phraaen 
an«  usw. 

Hierzu  ist  nun  zu  bemerken,  daB  der  Vergleich  mit  der  Rede  und  den  Rede- 
teilen  echon  vor  Schulz  angestellt  worden  ist.  Ph.  Em.  Bach1}  und  Quantz2) 
sprechen  schon  von  »Einschnitten,  Abschnitten  und  Perioden«;  Kirnberger 
redet  im  L  Teil,  1.  Abteilung  seiner  »Kunst  des  reinen  Satzes«  (1771)  im 
Kapitel  von  den  »harraonischen  Perioden  und  Kadenzon*  auf  S.  91  eben- 
fftlls  davon.  Dagegen  war  das  "Wort  » Phrase*  vor  Schulz  nur  bei  J.  J. 
Rousseau  in  dessen  >Dictionnaire«  (Artikel  »Ponctuer«)  gebraucht,  worauf 
Riemann 3)  besonders  hinweist.  Schulz  hat  also  das  Wort  »  Phrase*  allem 
Anscheine  nach  in  die  deutsche  Terminologie  eingefiihrt,  und  or  hat  »zum 
ersten  Male  das  richtige  Erkennen  der  Phrasengrenzen  als  ein  Problem 
hingestellt«;  er  hat  »ein  neues  Feld  der  musikalischen  Theoi'ie  zum  ersten 
Male  urbar  zu  machen   versucht*4)5).  ■ 

Die  Aufnahme,  die  die  Artikel  fanden,  war  im  ganzen  sehr  gutG). 
Schulz  wird  in  spateren  Jahren  ofters,  wenn  von  seiner  Person  die  Rede 
ist,  als  der  Verfasser  der  »ausgezeichneten«  musikalischen  Artikel  im 
»Sulzer«  bezeichnet.  Sulzer  selbst  war  sehr  zufrieden;  in  der  Vorrede 
zutn  zweiten  Band  seines  Werkes  meint  er,  Schulz  babe  sich  >mit  der 
Griindlichkeit  und  Leichtigkeit  geauBert,  die  nur  Meistern  in  der  Kunst 
eigen  ist«.  Wegen  eines  Artikels,  des  Artikels  >Verr"dckung«,  wurde 
Schulz  allerdings  viele  Jahre  spiiter7)  ziemlich  heftig  angefeindet  und 
zwar  von  keinem  Geringeren  als  Dittersdorf,  der  seinerseits  von  Marpurg 
beeinfluBt  war8).  Allem  Schulz  konnte  darauf  entgegnen9),  dafi  ernicbt 
mehr  alles  unterschreibe,  was  er  bei  Abfassung  der  Sulzer'schen  Artikel 
damals  in  den  70er  Jahren  unter  dem  EinfluB  Kirnberger's  geauBert  habe. 
Yon  seinem  spateren  gereiften  Standpunkt  aus  schienen  ihm  die  Artikel 
teils  >manches  Unvollstiindige,  teils  TJberflussige*  zu  enthalten  I0).   Auch 

1)  Yerauch  iiber  die  wahre  Art  usw. 

2)  Versuck  einer  Anweisung  usw. 

3)  Yademecum  der  Phrasierung  in  der  Einleitung. 

4)  Riemann,  a.  a,  0. 

5}  Es  hat  nicht  fehlen  konnen,  daC  der  Artikel  >Vortrag«,  ebenso  wie  andere 
Artikel,  von  spateren  Scb  rifts  tellers  mit  oder  ohne  Nennung  des  Nam  ens  des  Ver- 
faaaors  benutzt  worden  sind.  Fiir  den  Art.  »Vortrag«  weiat  Riemann  auf  Dan. 
Gotfcl.  Tilrk's  Klavierschule  (1789)  bin;  der  Art.  »Sarabande«  bei  Koch-Dommer 

(1865)  benutzt  fast  wdrtlich  die  Schulz'sche  Formulierung, 

6)  So  aagt  Schulz  selber,  Leipz.  Allg,  Mua.  Ztg.  1800,  S.  276  f. 

7)  Leipz.  Allg.  Mus,  Ztg.  1798,  S.  204  f. 

8)  Marpurg  (gest.  1795)  hatte  Schulz  schon  im  Jahre  1793  [Serb  Mua.  Zt<?. 
40.  Stuck  S.  157T.)  angegriffen. 

9)  Leipz.  Allg.  Mua.  Ztg.,  Jahrg.  1799/1800,  Nr.  15  u.  16. 
10)  Siehe  Anmerk.7. 
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erzahlt  Reichardt l) ,  Schulz  und  er  batten  spilter  » liber  die  minutiose 
Behandlung  einzelner  Teile  der  K.unst«,  die  sich  in  »fast  immer  iiaar- 
f  einer  Scheidung  und  ins  unendlicb  Kleine  gehender  Krittfc,  aucb  wohl 
gar  zu  einseitiger  Behandlung  einzelner  Teile  der  Kunst*  auBere,.  »ihren 
ecliten  Kunstspali*  gehabt.  Schulz  gedackte,  was  er  als  Mangel  an 
seinen  Artikeln  empfand,  in  einer  zweiten  Auflage  zu  verbessern  und  die 
Artikel  zum  Teil  umzuarbeiten2);  dooh  trat  die  Yerlagsh  and  lung  nicht 
mit  einem  solchen  Plane  an  ihn  heran.  TJberhaupt  trug  sich  Schulz 
lange  mit  der  »stolzen«  Absicht,  »ein  ahnliches  Werk  wie  Sulzer'8  Werk, 
bloB  ftir  die  Musik,  aber  vollstandiger  als  es  dort  hat  geschehon  konnen* 
auszuarbeiten3).     Es  ist  nie  dazu  gekommen. 

Die  Sulzer'schen  Artikel  waren  nicht  die  erste  derartige  Aufgabe 
gewesen,  die  Schulz  nach  seiner  Riickkehr  aus  Polen  1773  vornahm. 
Vielmehr  arbeitete  er  unmittelbar  nach  seiner  Heixnkehr  die  >Wahren 
G-rundsatze  zura  Gebrauch  der  Harmonie*  aus4),  die  noch  int  demselben 
Jahre  1773  erschienen.     Er  selber  schreibt  daruber5}: 

1 1 

*Ich  hatte  noch  erst  kurz  vorher  [d.  h.  vor  der  Arbeit  an  den  Sulzerschen 
Artikeln]  seine  [Bamberger's]  Lehrsatze  der  Harmonie  fur  mich  zu  m einer 
eignen  Befriedigung  in  erne  Art  von  System  gebracht,  und  solche  auf  sein 
Verlangen  praktisch  auf  die  Erklarung  zweier  schwer  zu  verstehender  *Joh. 
Seb-  Bach'schen  Klavierstucke,  von  welchen  Marpurg  gegen  Bamberger  be- 
hauptet  hafctGj  dafl  sie  nicht  zu  erklaren  waren,  angewendet.  Dem  Lehrer 
gefiel  die  Ausarbeitung  seines  Schiilers,  und  or  lieB  es  geschehen,  dafi  solche  - 
unter  dem  von  Sulzer  vorgeschlagenen  Titel  ,Die  wahren  Grundsatze  zum 
Gebrauch  der  Harmonie1  unter  seinem  Namen  als  ein  Zusatz  zu  seiner  Kunst 
des  reinen  Sat2es  in  Berlin  bei  Decker  gedruekt  wurde*6).  Das  Bach'sche 
Stuck,  —  es  handelt  sich  nur  um  eines  —  ist  die  Puge  Nr.  24  aus  dem 
I.  Teil  des  »wohltemperierten  Klavieres«,  also  in  der  Tat  ein  in  harmonischer 
Beziehung  besonders'  interessantes  "Werk.  Die  »  wahren,  Grundsatze*  sind 
also  nicht.  Schulz'  Werk,  wie  Riemann 7),  auf  Gerber  gestutzt,  irrtlimlich 
ann  immt. 

■ 

Schulz  ist  es  nun  zuverdanken,  daBJdie  >  Wahren  Grundsiitze*  Kirn- 
berger's  lesbarstes  Werk  wurden  durch  die  darin  herrschende  klare  Dis- 


* 


1)  Schulz*  Biograpbie. 

2)  Siehe  Anmerk.  6.  *  * 

3)  E  ben  da. 

4)  Der  vollst&ndige  Titel  lautet:   »Die  Wahren  Grundsfttze  zum  Gebrauch  der 
Harmonie,  darinnen  deutlich  gezeiget  wird,  wie  alle  m8&Iichen  Akkorde  aus  dem- 
Dreiklang  und  dem  wesentlichen  Septimenakkord  und  deren  dissonierenden  Ver- 
bal tni  a  sen  herzuleiten  und  2u  erkl&ren  sind*. 

5)  Leipz.  Allg.  Mua.  Ztg.  1800,  S.  276  f. 

6)  Im  Vorberichfc  eagt  Kirnberger,  das  Verlangen  des  Magdeburger  Orga- 
nisten  Hoffmann,  eine  »gp/wisse  Bach'sche  Fuge  auf  eben  die  Art  als  in  der 
,Kunst  des  reinen  Satzes*  {8.248}  mit  einer  anderen  von  seinem  Werke  geschehen*, 
auf  ibre  >simple  Grimdakkorde*  zurtlckgeflihrt  zu  seben,  sei  der  AalaB  zur   Ab- 

fas  sung, 

7)  Gesch.  der  Musiktbeorie,  S.  477.    Siehe  auch  Leipz,  Allg,  Mus.  Ztg,  1799 

S.  320. 
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position  und  seinen  klaren  Schreibstil  iiberbaupt,   der  seine  Period  en  in 
der  Rede  ahnlich  baut  wie  spater  in  der  Musik. 

„  Die  »Kimst  des  reinen  Satzes*  selbst,  an  deren  zweitem  Teil,  wie 
schon  erwahnt,  Scbulz  mitarbeitete  (auf  alle  Falle  >vohl  bis  1776.  in 
welchem  Jahre  er  Kirnberger 's  Haas  verlieB  und  an  das  konigliche  fran- 
zosische  Theater  in  Berlin  kam)<),  gewann  durcli  ihn  ebenfalls  »die  ge- 
wandte  und  eingehende  Darstellung<,  die  z.  B.  H.  Riemann  lobend  her- 
vorliebt 2). 

Scbulz  wobnte  wiibrend  dieser  Zeit  bei  Kirnberger,  erwarb  sich  seinen 
TJnterhalt  jedoch  vornehmlich  durcli  Stundengeben.  Man  bewarb  sicb 
sowolii  bei  Hofe  wie  aacb  in  den  ersten  Hausern  der  Stadt  urn  seinen 
Klavier-  und  Gesangunterricht,  und  er  hatte,  wie  er  gestelit,  in  dieser 
Art  bald  mehr  zu  tun,  als  ihm  eigentlich  lieb  war3). 

Um  das  Jahr  1775  beginnt  er  allem  Anschein  nach  als  Komponist 
zuerst  in  die.  Offentlichkeit  zu  treten.  Wie  er  spater  gestand,  war  es 
yon  vornherein  die  Yokalkomposition,  die  ihn  bei  weitem  mehr  anzog, 
als  die  Instrumentalkomposition4).  Als  sein  friihstes  bekannt  gewordenes 
"Werk  wird  ein  Vorspiel  »Das  Opfer  der  Nymphen«  angegeben 8).  Schulz 
soil  es  im  Jahre  1774  auf  einen  Text  von  Ramler  fur  den  Geburtstag 
Friedrichs  d.  G-r.  komponiert  haben.  Wo  und  wann  es  aufgefiihrt  wurde, 
gibt  Pltimicke  nicht  an6).     Anscheinend  ist  das  Manuskript  verloren. 

Eine  Roihe  anderer  Werke,  deren  Entstehungszeit  als  in  diese  Jabre 
fallend  anzunehmen  ist,  hat  sich  dagegen  erhalten.  In  Frage  koramen 
eine  Kantate  »Vater,  bester  Yater  lebe«  fttr  eine  Singstimme  mit  Or- 
chester,  eine  Sonate  fur'Violine  und  Cembalo,  Trios  fur  zwei  Yiolinen 
und  BaB,  endlich  die  »Six  pieces  pour  le  clavecin*  von  1776.    Die  Kan- 


I 


1)  Reichavdt  berichtet,  er  babe,  ala  er  1775  nach  Berlin  berufen  wurde,  Schulz 
und  Kirnberger  bei  der  Arbeit  am  IL  Bande  >der  Kunat  dea  reinen  Satzes*  ange- 
troffen  (Schulz- 13  iographie).  Eh  handelt  sich  um  die  erste  Abteiluug  des  II.  Bandes. 
Spater  trat  zwischen  Schulz  und  Kirnberger  aus  kilns  tlerischen  GrQnden  eine  Ent- 
fremdung  ein. 

2)  Scbulz1  Mitarbeit  an  der  »Konst  des  reinen  Satzes*  war  noch  um  die  Wende 
des  Jahrhunderts  nicht  all  gem  ein  bekannt:  Spazier  forschte  einen  an  deren 
Schiiler  Kirnberger's,  den  Hall  ens  er  Professor  Job  ana  August  Eberhardt  aus, 
wie  das  Kirnberger's  che  Buch  zu  sein  em  Stile  gekommen  sei.  (Zelter,  Allgemeine 
Stusikzeitung  II,  S.  870.)  Andererseits  brachte  das  Zusammenleben  von  Schulz  und 
Kirnberger  es  mit  sich,  da6  Kirnberger  manchroal  dafttr  als  der  Verfasser  ange- 
sproch en,  wurde,  wo  Schulz  als  Autor  in  Frage  kam,  Z.  B.  war  Abt  Vogler 
der  Meinung,  eine  in  Berlin  herausgekommene  Rezenaion  von  Schulz  sei  von 
Kirnberger.  (Brief  Kirnberger's  vom  November  1781,  abgedr.  Allg.  M.-Ztg.  1871, 
S.  673.) 

3)  Geschichte  der  Musik  the  one,  S.  478, 

4)  Brief  an  Fr.W.Rust  v.  28.  Okt.  1885  (abgedr. -bei  Hos'eus,  Rust)  u.  an  VoG, 
12.  Mai  1780.  h 

6)  Pliimicke,  Theatergeachichte  Berlins,  S.  354. 

6)  Dieses  » Opfer  der  Nympheh*  war  nach  Gerb-er,  neues  Tonkttnstlerlexikon, 
1791  in  Kopenhagen  aufgefQhrt  worden;  da  aber  sonst  nicbts  dartiber  verlautet, 
no  glaube  icb,  daB  Gerber  sich  irrfc. 


> 


1 


' 


1}  Schulz  selber  hat  zu  den  Trios  bemerkfc:  »Kirnberger  hattc  einer  Schfllerin 
ein  Graun'sches  Trio  ganz  mechaniach  akkompagnieren  gelehrt,  und  da  diese  es 
bald  miide  ward,  immer  ein  und  dasselbe  zu  horen,  so  komponierte  ich  iiber  diesen 
BaB  ein  zweites  Trio,  ward  aber  dureh  aadere  Arbeit  daran  gehindert*. 

2j  Nach  Reichardt,  a.  a.  0. 
3)  Siche  oben  S.  184. 
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tate  befindet  sich  urschriftlich  auf  der  Berliner  Kgl.  Bibliothek,  ist  jedocb 
niebt  datiert.  Ein  handschriftlicher  Zusatz  Poelebau's  gibt  an,  sie  aei 
auf  den  Geburtstag  Friedricbs  d.  Gr.  gescbrieben.  Poelcbau  hat  die 
Zabl  >178.  .«.daruber  gesetzt.  Da  aber  der  BaB  nocb  beziffert  ist,  so 
mochte  die  Entstehungszeit  weiter  zuriick,  etwa  nocb  in  die  Kirnberger- 
Zeit  Schulzen's  zu  setzen  sein.  1 

Das  Stuck  besteht  aus  drei  Teilen:  den  Mittelteil  bildet  eiu  Rezitativ. 
Von  Instrumenten  sind  im  ersten  Teile  (Moderato)  aufler  zwei  Ploten  die 
Streicher,  im  letzton  Teile  (Allegro)  zwei  "Waldhorner  beschaftigt. 

Die  »Sonate«  findet  sich  im  Ms.  194  der  Berliner  Kgl.  Bibliothek  i 

und  ist  ahnlich  gearbeitet  wie  die  Kirnberger'schen  Stucke  dieser  Gattung. 
Eine  Datierung  fehlt  ebenfalls.  Die  Trios  finden  sich  als  ein  Schulz'- 
sches  "Werk  unter  dem  Titel  »  Trios  fiir  zwei  Violinen  und  BaB«,  dar- 
unter  eins  iiber  einen  »Graun'schen  BaB*,  in  Ledebur's  Katalog,  dem 
ein  von  Schulz  angefertigtes  Verzeichnis  zugrunde  lag1).  Anscheinend 
sind  sie  niemals  verbffentlicht  worden.     Die  »Six  pieces  pour  le  clavecin « 

sind  dagesen  seine  erste  gedruckte  Arbeit. 

Diese  Werke  Schulzen's  zeigen  uns  ihn  noch  wenig  in  seiner  spateren 
Eigenart.  Anders  verhalt  es  sich  rait  sechs  Gesangen  aus  einer  unroll- 
endeten  Operette:  Clarissa  oder  das  unbekannte  Diensimcidchen. 

Mit  diesem  Werke  war,  wie  Reichardt  berichtet,  Schulz  gerade  be- 
schaftigt, als  Reichardt  1775  nach  Berlin  kam,  und  Schulz  vollendete 
das  Werk  nicht,  weil  ihm  die  Texte  zu  schlecht  waren2).  Die  genannten 
sechs  Gesange  claraus  hat  er  dann  spater  in  den  »Liedern  im  Volkston* 
von  1782  und  1785  II.  abdruckea  lassen.  Sie  miissen  fiir  eine  Betrach- 
tung  Schulz1  als  schaffenden  Kunstler,  die  hier  nur  in  ganz  engen  Grenzen 
geschieht,  den  Ausgangspunkt  bilden,  wobei  allerdings  mit  der  Mdglich- 
keit  zu  rechnen  ist,  daB  mit  ihnen  in  dem  zehnjahrigen  Zeitraum  bis  zu 
ihrer  Veroffentlichung  Veranderungen  vorgenommen  wurden. 

Daft  Schulz  Bich  Mitte  der  siebziger  J  ah  re  des  Jahrhunderta  dem  Sing- 
spiel  zuwandte,  ist  zunSickst  Uberhaupt  bedeutsam.  Es  lag  fiir  ibn  nahe, 
sich  in  dieser  Gattung  zu  versuchen,  da  das  Singspiel  damals  in  Berlin  auf 
der  Bubne  der  Dobellin'schen  Truppe  seine  ausgesprdchene  Pflege  fand. 
Aber  auch  ein  innerer  Grund  bestimmte  Schulz  dazu.  Wie  er  am  Ende 
seines  Lebens  erzablt3),  fuhlte  er  sich  immcr  zu  schwach,  den  groften  Meistern 
der  groBen  Kunst,  die  Kirnberger's  Gotter  waren,  naehziaarbeiten,  und  ging 
lieber  dem  >Leichten  und  Populiiren*  nach.  Urn  diese  Zeit  muB  diese 
entscheidende  Wen  dung  emgetreten  sein. 
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Es  bandelt  sich  in  dieser  Clarissa  urn  den  Text  eines  gewissen  Bock. 
Es  ist  derselbe  Text,  den  der  spatere  Kapellmeister  am  Kgl.  Nationaltheater 
2u  Berlin,  Job.  Ohr.  Frischmuth  kompomerte  %  dessen  "Werk  am  26.  Mai 
1775  in  Berlin  zum  ersten  Male  aufgefiihrt  wurde.  Diese  Tatsache  bat 
wohl  auoh  Grund  zu  der  Annakme  gegeben,  dafi  die  damals  aufgefuhrte 
Clarissa  von  Schulz  herriihre2). 

Urn  dieselbe  Zeit  Avar  Schulz,  wio  bemerkt,  init  seiner  Clarissa  beschaftigt 3). 
Die  "Wahl  gerade  dieses  Stuckea4),  dieser  Piecen,  diesei*  Nuancen  dos  »Leichten 
und  Populiiren«,  erscheint  charakteristisch  schon  fiir  den  ganzen  Schulz,  und 
es  ist  nicht  ohne  Bedeutung,  daB  Schulz  die  sechs  damals  komponierten 
StUcke  fiir  wert  erachtete,  spater  in  seinen  »Liedern  im  Volkston<  zustehen; 
ja  eines  der  Sfciicke  (»Der  Landmann  hat  viel  Freude*)  lieB  er  sogar  von 
Vo£  vervollstandigen :  Vo£  mufite  noch  einige  Strophen  hinzudichten. 

Es  sind  auch  dichtorisch  wirkliche  Lieder,  die  Schulz  in  schlicbte,  lied- 
maCige  Satze  kleidet.  Damit  stellt  er  sich  entschieden  auf  den  Boden  der 
Hiller-Weisae'schen  Hichtung,  und  bleibt  vom  franzosischen ,  italienischen, 
osterreichischen  Singspiel  und  anderen  deutscben  Spielarten  der  Gattung, 
die  damals  in  Berlin  florierten,  unberiihrt. 

Wie  verhaltnismaBig  bedeutend  aber  gleich  soine  klinstlerische  Person- 
liekkeit  in  die  Erscheinung  trat,  das  lohrt  ein  Vergleich  mit  der  Frischmuth'- 
schen  Komposition,  die  im  ganzen  auf  demselben  Boden  steht  wie  die  Schulz5. 

Gleich  das  erste  der  sechs  Schulz'schen  Stucke,  >Hans  war  des  alten 
Hansen  Sohn«,  eine  Art  komisch-rasonier,endc  Ballade  mit  recht  platter 
Moral,   zeigt  Schulz*  tyberlegenheit. 

Das  Schulz'sche  Lied,  an  sich  keineawegs  eine  bedeutende  Komposition. 
zeigt  im  wcseritlicbon  schon  dio  Gesetze  jenes  neuen  Liedstiles,  den  man 
als  den  »neuklassischen<  zu  bezeichnen  pflegt.  Es  ist  eine  offene  Frage,  ob 
dieser  Stil  durch  die  Gesetze  der  neuen  klassischen  deutscben  Dichtung,  wie 
sie  sicli  namentlich  in  Goethe's  Lyrik  zeigt,  entscheidend  beeinfluflt  wurde, 
oder  ob  Dichtung  und  Musik  jedc  selbstandige  Wege  gingen6}.  Hier,  in 
den  Clarissa-Li  edern,  liegt  ein  entscheidender  unmittelbarer  EinfluJJ  der 
Dichtung  jedenfalls  nicht  vor,  und  man  kann  wohl  annehmen,  daC  es  Schulz' 
Verdienst  ist,  die  in  Haydn's  instrumentalen  Werken  schon  zehn  Jahre  friiher 
ausgepragten  Elemente  des  neuklassischen  Stiles  auf  das  Lied  energisch  tiber- 
tragen  und  somit  die  Eroberung  der  neuen  Dichtkunst  durch  eine  adaquat 
inusikalische  Kunst  entscbeidend  mit  vorbereitet  zu  baben6). 

Schulz'  erstes  gedrucktes  Liederwerk,  die  »Gresange  am  Klavier* 
erschien  im  Jahre  1779. 


1)  Nach  v,  Ledebur,  Tonkiinstlerlex.  Berlins. 

2;  So  bei  Friedlaender,  Das  db.  Lied  usw.s  r,  S.  258. 

3)  Rei  chard  t,  a.  a,  0. 

4)  Derverbindcnde  Text  fehlt  auch  bei  Frischmuth  (Ms.  d.  Berl.  K.  BibL),  so 
daC  man  sich  kein  vollstandiges  Bild  des  ganzen  Werkes  machen  kann. 

5)  H.  Riemann,  Kl.  Handbuch  d.  Musikgesch,  S.  198/99. 

(  6)  Namentlich  in  der  Zusammenziehung  gleicher  odor  ahnlicher  Motive  auf  be- 
stimmte  Stellen,  die  zueinander  in  einem  bestimmten  Abh&ngigkeitsvcrhaltnis 
stehen,  zeigt  sich  ein  der  >altklassischen<  Kunst,  die  es  liebte,  durch  das  ganze 
Tonetiick  hindurch  Motive  und  Motivteile  besUlndig  durcheinander  zu  kombinTeren, 
entge^engesotztes  ncues  architektonischos  Prinzip.  Man  kann  aber  von  *architck- 
tonischen*  Neuerungen  Schulz1  (H.  Kretzschmar,  Gesch.  cl.  neuen  dt.  Lied 
S.  256)  wohl  nur  in  dem  im  Text  angegebenen  Since  sprechen. 

s.  d.  imo.   xv.  14 
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H.  Kretzsclimar i)  nimmt  zwar  an,  daB  Schulz  bereits  urn  das  Jahr 
.1775  mit  Liederdrucken  liervortrat,  mit  denen  er,  neben  Reichardt  und 
Andre,  die  etwa  um  dieselbe.Zeit  mit  Liedern  auf  dem  Plan  erschienen, 
sofort  die  starkste  Aufmerksamkeit  erregt  habe.  Liederdrueke  von  ihm 
sind  aber  vor  1779  nicht  nachweisbar*),  und  so  kann  man  wohl  auch 
nicht  mit  Bestimmtheit  sagen,  daB  Andre  und  Beichardt  in  ihren  An- 
fangen  in  der  Weise  von  Schulz  abhangig  sind,  wie  Kretzschmar  an- 
nimmt,  und  der  Anteil,  den  Schulz  an  dem  Zustandekommen  des  Stiles 
der  zweiten  Berliner  Liederschule  in  entscheidender  "Weise  haben  soil3), 
kann  nicht  als  ganz  so  bedeutend  angesehen  werden.  1779  stand  jeden- 
falls  AndrtS  bereits  als  fertige  Individualist  da;  ja  nach  Kretzschmar") 
bezeiehnen  seine  .Lieder  und  Gesiinge  am  Klavier*  (1779)  bereits  einen, 
wenn  auch  nur  voriibergehenden  Ruckscbritt.  Wahrscheinlich  regten  sich 
alle  drei  Manner,  die  seit  1777  in  einer  Stadt  lebten*),  im  personlichen 
Verkehr  ein'ander  an,  und  -wurden  sich  gegenseitig  viel  schuldig. 

Die  .Gesiinge  am  Klayier«  von  1779  zeigen  uns  nun  Schulz  zum 
ersten  Male  als  Komponist    von   Werken    der  hervorragenden   Dichter 

der  Zeit. 

Bereits  fur  das  Jahr  1773  hat  Reichardt  berichtet*),   Schulz  habe 

eine  nicht  geringe  literarische  Bildung  gehabt.  Die  Liederkomposition 
hatte,  wie  er  am  12.  Mai  1780  an  VoB  schreibt,  .jederzeit  viele  Reize* 
fur  ihn  gehabt;  und  wie  er  am  28.  Oktober  1785  an  Fr.  W.  Rust  schreibt?), 
die  Singekomposition  fiel  ihm  von  Jugend  auf  immer  leichter  wie  die 
Instrumentalkomposition.  Also  wird  man  annehmen  durfen,  daB  Schulz 
neue  poetische  Erscheinungen  eifrig  daraufhin  studiert  hat,  gute,  ihm 
gemaBe  Texte  fur  Lieder  zu  finden. 

In  die  siebziger  Jahre  f allt  nun  das  f Aufbluhen  der  volkstumlichen 
Richtung  in  der  Poesie.  Schulz'  Verhaltnis  dazu  hat  0.  Klunger  in 
seiner  Schrift  >J.  A.  P.  Schulz  in  seinen  volkstumlichen  Liedern* »)  im 
I.  Kapitel  eine  Reihe  von  Betrachtungen  gewidmet.  Ich  begniige  mich 
hier  damit,  die  Vermutung  aufzuatellen,  daB  Schulz  von  vornherein  sich 
dieser  volkstumlichen  Richtung  zwar  im  ganzen  efgab,  ihr  aber  doch  mit 


- 


1)  Gesch.  d.  neu.  dt.  Liedes,  S.  280. 

2  Die  iin  Katalog  der  Lubecker  Stadtbibliothek  S.  16  aufgefubrte  Samm  lung 
von  .Sine-  u.  Klavieratiicken*  von  1776  soil  ein  Stuck  auch  von  .Schulz  enthalten. 
Ich  weiS  nicht,  ob  es  J.  A.  P.  Schulz  iat,  und  ob  es  sich  um  ein  Sing-  oder  ein 
Klavierstiick  ban  del  t. 

3)  a.  a.  O.,  S.  301/302. 

4)  a.  a.  O.,  S.  299. 

5)  Reichardt  schon  seit  1775;  Andre  war  eeit  1777  Kapellmeister  der  Doebbe- 

.1  in' schon  Truppe. 

6)  Schulz-Biographie. 

7)  Abgedruckfe  bei  Ho  situs,  Fr.  W.  Rust  (1882). 

8)  Leipz.  Inaug.-DisserK  1909. 
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einem  personlich   ganz  bestimmten  Standpunkt  gegeniibertrat.     In  dem 
erwahnten  Brief  an  VoB  vom  12.  Mai  1780  heiBt  es  in  diesem  Sinne: 

»ich  bin  immer  arm  an  guten  Texten  gewesen,  nicht  alle  Lieder  sind 
mir  sangbar*. 

Dies  erkl&rt  auch  den  verhaltnismaBig  kleinen  Umfang,  den  die  Ge- 
sange  am  Klavier  von  1779  angenommen  haben.  Die  "Wahl,  die  Schulz 
bier  getroffen  hat  unter  den  volkstiimlicben  Liedern,  ist  sehr  bezeichnend 
fiir  ihn:  das  tritt  urn  so  mehr  hervor,  wenn  man  vergleicht,  *was  sich. 
andere  Komponisten  unter  den  Produktionen  derselben  Dichter  ausge- 
sucbt  haben.  Als  Muster  fiir  ein  Gedicht  nach  seinem  Geschmack  be- 
zeichnet  ;Scbulz  selber  VoB  gegeniiber  (a.  a.  0,)  »das  allerliebste  Lied, 
wozu  ich  mit  so  vieler  Lust  die  kleine  Melodie  gesetzt  habe«:  »Beschattet 
von  der  Pappelweide«  (VoB)1).  Also  ein  Gedicht,  das  Naivetat,  TFn- 
schuld,  Primitivitat  der  Empfindungen  mit  idyllenhafter  episch-anschau- 
licbcr  Naturbescbreibung  verbindet.    *r 

Von  den  deutschen  Gedicbten  der  Sammlung  waren  die  Claudius'schen 
»Ach  Gottes  Segen  iiber  dir*  und  »Bekranzt  mit  Laub*  im  VoB'schen 
Almanach,  Jahrg.  1775/6,  im  Jabrg.  1776/7  das  Burger'sche:  »Mein  Trautel 
halt  mich  fur  und  fur«,  im  Jabrg.  1777/8,  »Ich  danke  Gott«  und  »Sie  haben 
mich  dazu  beschieden«,  der  VoB'sche  »Eoigen«,  von  Overbeck  »BHihe 
liebes  Veilcben*,  von  Holty  »Begliickt,  begliickt  wer  die  Geliebte  findet* 
zura  erstea  Male  gedruckt.  Daneben  kommt  als  Quelle  in  Betracbt  der 
Gottinger  Musenalmanach:  das  Gedicht  von  Claudius  »Ich  war  erst  sech- 
zehn  Jahr  alt«  erschien  dort  ira  Jabrgang  1771.  Die  iibrigen  Gedicbte  von 
Claudius,  Bllrger,  Xlop  stock,  Burmann  fanden  sich  in  den  Werken  dieser 
Dichter;  die  Claudius 'schen  im  >Wandsbecker  Boten*  (1770/1),  den  Schulz 
nach  seinem  Briefe  an  VoB  vom  12.  Mai  1780    *beinah  auswendig*    wuBte. 

Der  VoBische  Musenalmanach  zeigt  sich  also  schonin  den  »Gesangen 
am  Klavier*  als  eine  ergiebige  J?undgrube  fiir  Schulz. 

Bezeichnend  ist,  daB  Schulz  damals  noch  auslandische  Gedichte  brachte. 
Verse  von  Metastasio,  (Berquin,  Beauniar'chais,  Sauvigny  sind 
vielleicht  mit  Riicksicht  auf  die  Hofkreise  in  die  Sammlung  aufgenommen, 
in  denen  Schulz  damals  viel  verkehrte;  das  Exemplar  der  »G-esange«  der 
Berliner  Kgl.  Bibliothek  ist  von  Schulz  eigenh&ndig  der  Prinzessin  Frie- 
derike  Charlotte  von  PreuBen  gewidmet2).  Die  auslandischen  Stucke 
finden  sicb  in  den  »Gesangen  am  Klavier *  noch  mit  den  deutschen 
untermischt;  in  den  spateren  Sammlungen,  in  denen  sie  sich  iibrigens 
bis  auf  die  Ariette  der  Rosine  aus  dem  Barbier  von  Sevilla  nicht  wieder 
abgedruckt  finden,  hat  Schulz  dann  immer  eine  eigne  Rubrik  fur;»The- 

1)  Zuerst  gedruckt  im  VoB.  Musenalmanach  1781. 

2)  Die  Prinzessin  war  die  aitewte  Tochter  Friedrich  Wilbelin's  H  (eeb.  176S) 
und  nach  Gerber  {N.  T.  L,  Art.  Job.  Chr.  Franz)  eine  gute  S&ngerin.  Ea  ist  sehr 
leicbtmoglich,  daB  Schulz  ihr  Lehrer  war,  da  er  damals  in  Diensten  ih re r  Mutter, 
der  Kronprinzesain,  stand. 
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*Mu$iqiie  de  l}  Impromptu  eh  vers,  CdmSdie,  incite  d?arieites}  composes  par  ordre 
de  Son  Altesse  royale  Madame  la  Prvncesse  de  Prosse,  pour  c&Ubrer  U  jowr  anni- 
versatre  de  la  naissance  de  son  Altesse  royale  Monseigneur  le  Prince  de  Prusse*)*.. 


- 


Es  handelt  sich,  wie  bei  den  meisten  Gretry'schen  Werken,  um  em 
gesprochenes  Stiick  mit  Gesangseinlagen.  Es  kommen  fur  diese  dieselben 
Formen  vor,  wie  zumeist  in  den  Grelry'sehen  Singspielen:  Arien,  Arietten, 
Duette,  Terzette,  ein  Finale.  Auch  die  Anlage  dieser  Formen  erinnert 
an  Grdtry:  doch  ist  Schulz  weit  entfernt,  die  Eeinheiten  Gretry's  zu  er- 
reichen,  namentlich  was  die  Behandlung  des  Orchesters  angeht.  Die 
vollendete  Art  und  "Weise,  wie  bei  Grdtry  Orchester  und  Singstimmen 
zu  einer  Einheit  verschmolzen  sind,  wobei  das  Orchester  doch  seine  Selb- 
standigkeit  wahrt  und  das  Ganze  zusammenhiilt,  die  feine  "Wahl  bald 
dieser,  bald  jener  Kombination  von  Instrumenten,  der  VergroBerung  und 


r 


1)  Vossische  Zeitung  v.  13.  Februar  1777, 

2)  Siehe  Schulz-Biographie. 

3)  PlBmicke,  Entwurf  einer  Theatergescliichte  Berlins,  1781,  S.  144  f. 

4}  Schulz-Biographie. 

5)  Siehe  Schulz1  Manuskript  auf  der  kgl.  Hauabibliothek  zu  Berlin. 


fi 


atergesange«,  und  hier  stehen  dann  die  franzosischen  Stiicke  ausseinen 

dramatischen  "Werken, 

Zur  Zeit  der  Abfassung  der  »Gesange  am  Klavier*  w&r  Schulz  noch  *j| 
»Directeur  de  Musique*  (seit  Ostern  1776)  ^  an  dem  damals  neu  eroff-  *| 
neten  Kgl.  franzosischen  Theater.  Diese  Stellung  nahm  er  bis  zur  Auf-  *«g 
losunff  des  Theaters  im  Jahre  1778  ein.  In.  dieser  ihm  von  Eeichardt  '  f| 
verschafften  Tiitigkeit 2)  hatte  er  dreimal  wochentlich  3)  franzosische  m 
Operetten  zu  dirigieren.  Reichardt  berichtet  uns,  daB  besonders  Gretry's 
"Werke  innerhalb    des   Repertoires   des    Theaters  Eindrucb  auf   Schulz 
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maehten,  und  prazisiert  dies  dahin,  dag  »die  groBe  Naivit'at,  die  feine  geist-        a 
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reiche,  oft  selbst  witzige  Behandlung  der  Worte,  Charaktere  und  Situa- 
tionen  Schulz  an  Gretry's  besseren  Arbeiten  so  sehr  ergotzt  habe,  daB 
er  ihm  die  groBten  Unkorrektheiten,  Leeren  und  Trockenheiten  gerne  zu- 
gute  hielt.<  In  der  intimen  Bekanntschaft  mit  den  "Werken,  aus  denen  das 
Repertoire  des  franzosischen  Theaters  sich  bildete,  vor  allem  d^nen  Gretry's, 
erblickte  Reichardt  einen  Hauptgewinn  der  neuen  Stellung  fur  Schulz4}. 
Der  Reflex  von  Grdtry's  Werken  (Gretry  befand  sich  in  den  siebziger 
Jahren  des  Jahrhunderts  gerade  im  vollen  Flusse  seiner  Bntwicklung 
und  hatte  seit  1768  fast  jahrlich  mue  komische  Opern  erscheinen  lassen)  J 
auBert  sich  nun  bei  Schulz  nicht  nur  in  den  Gesangen  von  1779,  sondern 
vor  allem  in  der  von  Gretry  bevorzugten  Gattung.  1779  verfaBte  Schulz 
fiir  die  damalige  Kronprinzessin  von  PreuBen,  die  Gemahlin  des  spatern 
Konigs  Friedrich  Wilhelm  II.,  eine  geborene  Prinzessin  Friedrieke  Luise 
von  Hessen-Darmstadt,  zum  Geburtstage  des  Kronprinzen  ein  dramati- 
sches  Werk  komischen  Genres,  das  den  Titel  triigt: 
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Verkleinerung  des  Klangkorpers  je  nach  dem  Inhalte  der  "Worte  und 
der  architektonischen  Stellung  im  Aufbau,  endlich  die  respektablen  An- 
•satze  zu  thematischer  Arbeit  innerhalb  des  Orchesters  finden  sich  bei 
Schulz  noch  nicht.  Dazu  kommen  nationals  Stilverschiedenheiten :  das 
G-eistreich  -Pointierte  bei  Gretry,  [das  zum  Ausdrucke  kommt  in  dem 
Spielen  mit  dynamischen  Gegensatzen,  in  Kombination  mit  tiberraschenden 
Harmoniewendungen,  seine  graziose  Leichtigkeit,  die  sich  zeigt  in  seiner 
Vorliebe  f  Itr  diminuierendes  Mitgehen  mit  der  Singstimme  im.  Or  Chester, 
sticht  ab  gegen  das  mehr  deutsche  Sinnig-Ernste  bei  Schnlz,  mit  seinem 
<rewichtigeren  Oharakter.  Wie  er  damals  schrieb,  davon  mogen  aribei 
ein  paar  Takte  erne  Vorstellung  zu  geben  versuchen: 


No.  6. 


Viol.  I- 


Viol.  II. 


Viola. 


*■ 


Agnea, 


■< 


BaB. 
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J.  A.  P.  Scbulz.    (1779). 
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Eigentliche  Liedsiitze  finden  sich  im  >  Impromptu*  gar  nicht.  Kolo- 
raturen  werden  wie  bei  Grretry  nicht  verschmaht,  obgleich.das  Stuck  zum 
Teil  fiir  eine  Darstellung  durch  Dilettante!*  berechnet  war:,  die  Hand-: 
schrift  zeigt  noch,  von  Schulz  eingetragen,  die  Verteilung  cler  Rollen; 
inehrere  adelige  Damennamen  finden  sich,  und  die  beiden  Arien  der 
Egerie  sind  der  Kronprinzessin  selbst  vorbehalten.  Schulz  leitete  damals 
das  jPrivattbeater  dieser  Furstin1);  und  er  hatte  diese  Stellung  tiber^ 
nomraen,  nachdem  durch  Dekret  Friedrichs  d.  Gr.  vom  30.  3.  1778  das  * 
franzosische  Theater  infolge  des  Ausbruches  des  Bayriscben  Erbfolge- 
krieges  aufgelost  wurde,  und  eine  Bewerbung  urn  das  Kantorat  der 
St  Petri-Kirche  zu  Berlin  vergeblich  geblieben  war2). 

Die  Stellung  am  franzSsischen  Theater  war  fiir  Schulz  aus  mehr  denn 

einem  Grunde  instruktiv  gewesen.     Die  Kapelle  daselbst,  die  dreimal  in 

der  Woche  fur  das  Publikum,  im  ubrigen  aber  fur  Hoffestjlichkeiten  zu 

spielen  hatle8),  war  auf  eine  Anregung  Rei chard t's  bin  gegrUndet  worden 

und  spielte  seit  dem  April  1776  im  neuerbauten  Kgl.  Theater  auf  dem 

Q-ensdarmenmarkt4}.      Schulz    als   »Maitre  de  Musique*    stand    Johann 

Bottcher  als  »Anfiihrer*6}  des  aus  17  Personen  bestehenden  Orchesters 

zur  Seite.     Dieses   war   zusainmengesetzt  aus    *vielen  geschickten,   zum 

Teil  noch  jungen  Musikern  in  Berlin,  die  man  in  dem  groBen  koniglichen 

Orchester,  dessen  Anzahl  sehr  beschriinkt  war,  nicht  anbringen  konnte6)«. 

Nach  Reichardt's  "Worten  sollte  diese  Kapelle  *eine   Art  Pflanzschule 

fiir  das  groBe  konigliche  Opernor  Chester,  in  welchem  sich  viele  bejahrte 

Kiinstler  befanden*,  werden.     Die  Orchestermitglieder  waren  nach  Kei- 

chardt  »grofltenteils  junge  lebhafte  Leute,  die  nie  oder  selten  zusammen 

gespielt  hattenc,  und   die  franzosischen  Sanger  und,  Siingerinnen  waren 

eigentlich     gar    keine    solchen .      Mit    diesen    problem  atis  cheri    Kraft  en     , 

hatte    Schulz    die    Bollen    einzustudieren.      Doch    gab    ihm    dies    Ge- 

legenheit,  sein  Talent  im  Unterrichten  und  seine  unermudliche  Geduld 

zu  zeigen  und  zu  iiben,  Dinge,  deren  er  ppater  noch  oft  benotigen  sollte. 

Er  wuBte  sich  bei  den  Sangern  sowohl  wie  bei  den  Spielern  sehr  beliebt 


--■ 
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1)  Autobiographie. 

-      2;  C.  Sachs,  Musikgeschichte  der  Stadt  Berlin,  S-  178. 

3)  u.  4)Reichardt's  Schulz -Biographie  und  Pliimicke,  Entwurf  einer  Theater- 
geschichte  Berlins  1781,  S.  144  f.  ErOffnet  wurde  das  Theater  mit  PoUeuct  von 
Corneille  und  La  servmzie  wiatiresse  von  Pergolese.  t)ber  das  Repertoire  siehe  ohen 
S,  181,  wobei  noch  nachzutragen  ist,  da8  auch  Divertissements  und  Kinderballette 

gegeben  wurden. 

6)  Unter  den  bei  v.  Ledebur  (Tonkfinstlerlexikon  Berlins)  angefubrfcen  Kiinet- 
lern  dieses  Namens  kann  der  Zeit  und  Beschaftigung  nach  nur  dieser  in  Prage 
kommen.  Ledebur  entscheidet  sich  selbst  dafflr,  Er  wurde  spiiter  Kammcrmusikue 
und  Violinist  an  der  Kg].  Kapelle  und  leitete  mit  E.  Benda  u.  C.  L,  Bachmann 
zusammen  die  »Liebhaberkonzerte«  in  Berlin. 

6}  Schnlz-Biographie, 
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zu  macheni)  uud  brachte  gute  Leistungen  zustande.  Reichardt  riihmt 
besonders  eine  Auffuhrung  seines  Melodrams  Procris  und  Cephalus. 
Diese  fand  in  franzosiseher  Sprache  im  Palast  des  "Obersetzers,  des  Her- 
zo^s  Friedrich  von  Braunschweig  statt,  der  dem  Kronprinzen  von  FreuBen 
damit  {ein  Fest  geben  wollte;  die  Musiker  des  franzosischen  Theaters 
spielten,  Schulz  dirigierte  und  brachte  das  manche  Schwierigkeiten  bietende 
Werk  nach  nur  wenigen  Froben  iiberraschend  gut  heraus. 

Auffuhrungen  in  Privatbausern  unter  Schulz'  Leitung  fanden  iiber- 
haupt  noch  ofters  statt;  Reichardt-berichtet  z.  B.  von  einem  Konzert  im 
Hause  des  englischen  Gesandten  zu  Berlin  in  kleinerem  Eahmen,  wobei 
nur  zwei  Violinisten,  ein  Bratschist  und  ein  Violoncellist  mitwirkten,  und 
wobei  Schulz  seine  G  eistesgegenwart  und  Menschenkenntnis  zeigen  konnte2). 

Am  Privattheater  der  Kronprinzessin,  in  deren  Dienst  Schulz  dann 
1778  trat,  hatte  er  Auffuhrungen  von  >anfangs  kleinen,  dann  immer 
groBeren*  franzosischen  Operetten  durch  Damen  der  Hofgcsellschaft  zu 
leiten.  Er  muBte  mit  dens elb en  die  Bollen  einstudieren ;  taglich  fanden 
Versammlungen  bei  der  Kronprinzessin  statt,  und  er  war  vollauf  be- 
schaftigt.  Nach  Beendiguog  des  Bayerischen  Erbfolgekrieges  (1779)  loste 
sich  das  Privattheater  der  Kronprinzessin  zwar  auf,  doch  blieben  die 
Ubungen  bestehen,  und  Schulz  muBte  dreimal  die  Woche  nach  Potsdam 

fabren,  um  sie  zu  leiten8). 

Die  Berliner  Jahre,  und  wie  man  sagen  kann,  Schulz'  Bildungsjahre 
fanden  ihren  AbschluB  dadurch,  daB  Prinz  Heinrich  von  PreuBen,  der 
Bruder  Friedrichs  d.  Gr.,  der  einige  Vorstellungen  des  Privattheaters  der 
Kronprinzessin  mit  angesehen  hatte,  Schulz  fiir  sein  Bheinsberger  Theater 
verpflichtete.     Schulz  trat  die  neue  Stellung  am  1.  April  1780  an. 


III. 

Der  Hof,  den  sich  der  Prinz  in  Bheinsberg  i.  d.  Mark  in  seinem  an 
See  und  Park  gelegenen  Schlosse  Melt,  war  aus  fremden  Kavalieren,. 
einigen  Militars,  dem  Dienstpersonal,  sowie  Musikern  und  Schauspielern 
zusammengesetzt. 

1)  Wie  Reicbardt  a.  a.  0.  berichtet,  soil  Scbulz  sogar  allzusehr  an  dem  un^e- 
bundenen  Leben  der  KGnstler  teilgenommen  haben,  so  daB  seine  Freunde  um  seme 
Gesundheit  besorgt  waren.  t    ,  * .  , 

2j  Uraprtlnglich  nur  zur  Begleitung  einer  S&ngerm  bestellt,  woBte  er  aber, 
obwohl  ganzlich  unvorbereitet,  mitseinen  Musikern  dennoch  auch  der  Instrumental- 
musik  gerecht  zu  werden,  indem  er  ein  Trio  von  Stamitz  mehrmals  hmtereinander 
spielen  lieB,  bald  scHnell,  bald  langsam,  bald  mit  diesem,  bald  mit  ienem  Aflekt, 
so  daB  die  ZuhSrer  glauUen,  Sttlcke  verschiedener  Komponisten  zu  Wren, 

3)  Selbstbiograpbie. 
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Die  Rheinsberger  Kapelle  hatte  schon  unter  JFriedrich  d.  Br,  be- 
standen,  und  ein  Mann  wie  Job.  Gotti.  Graun  war  ibr  Mitglied  gewesen. 
Spiiter  fungierte  Joh.  Pet.  Salomon  darin  als  Konzertrfieister  bis  zu 
dem  Zeitpunkte,  wo  sie  vom  Prinzen  vorttbergehend  aufgeiost  wurde1). 
Nach  dieser  Auflosung  stand  bei  der  Neueinrichtungsj  nur  ein  geringer 
Etat  zur  Yerfiigung,  und  aus  diesem  Grunde  gehorten  ilir,  als  Schuiz 
sie  ubernahm,  nur  cler  Konzertmeister  Job.  "Wilh.  Matthes  3),  der  Kontra-  J 

bassist  Sievert,  der  Kamrnermusikus  J.  Horzizki*),  sowie  sechs  Haut- 
boisten  und  "Waldbornisten  an,   die  aber  keine  Berufsmusiker ,  sondern  » 

Hausoffizianten  waren.    Eigentliche  Sanger  und  Sangerinnen  gab  es  nicht,  | 

vielmehr   mufiten    die  Schauspieler  und  Schauspielerinnen   (vier   Damen 
und  drei  Herren)  als  solche  fungieren5). 

In  seiner  neuen  Stellung  bezog  Schuiz  ein  Gebalt  von  800  Talern,  freie 
Wohnung,  taglich  iy2  Tragen  BColz,  taglich  ein  ^achs-  und  Tal'glicht 
und  jahrlich  ein  Kleid«).     Der   eigentliche  Hofdienst  begann   im  Marz 
und    endete    mit    dem    November.     Er    war    haufig    unterbrochen.     Von 
Dezember  bis  Marz  genoB  Schuiz  jede  Freiheit').   In  der  »Saison«  hatte 
er   einzustudieren ,    zu  dirigieren  und   zu  komponieren.    Es  kam  haupt- 
sachlich    dramatische   Musik    in   Frage    fur    das   neben   dem   Schlosse,. 
m   einem   Anbau   des   einem   Seitenflligel    desselben    parallel   gelegenen 
sogenannten   »Kavalierbauses«   sicb  befindende  Theater,  das  mit  einem 
kleinen  Logenhaus  ausgestattet  ist;  der  Raum  fur  das  Orchester  ist  vertieft, 
die  Buhne  ist  geraumig  und  hoch»).  Konzerte  fanden  statt  in  dem  von  Fried- 
rich  d,  Gr.  angelegten,  mit  erlesenem  Geschmack  ausgestatteten  Konzert- 
saal  im  Schlosse  selbst.    Es  wurden  jedoch  nur  »drei  bis  vier  erbarm- 
liche.    jahrlich   vom  Prinzen    darin   veranstaltet ,   wenn  eine  Sonntags- 
vorsteliung   ausfallen   muBte:    der  Prinz  wollte  der  Kosten  wegen  von 

I 

1902V^4aUT)!;  nlnaZ  ?ei^  T;,HPrcu6eni-  Jhejnsbere,  Hohenzollern-Jahrbucn, 

2]  Im  Jahr     1779  Auflosung  war  der  bayr.  Erbfolgekrieg. 

SSLm  WvJ  JT8t'   deK  "<*  be80aders   durch  fli™»  schonen,   vollen  Ton  fuf 
seinem  inatrumente  auazeichnete*. 

if.  i4k?0r<aZi-zkinle}i*e  [nach0v-  ledebur's  Berliner  Tontatasflerlexikon)  von  1757 
bis  1837.    Seine  Gattin  war  Sangerin  unter  Schuiz. 

&B^^mSi^uk^fu%^l^tM^^  t  i*as  f  d-  Ho6fMt  bestimmte  ' 
ESj  1783/d'  LLfct  R'  fach  XXI!  -d,le  mir  darch  die  Freundlichkeit  des  Herrn 
^nS»/n!2t7V.»BTbStU?enu  *u8an^"b  gemacht  wurden.  Sie  bilden  leider  die 
?onX«QNJ?h  -Ldie  Rhei£8ber*e .ferhaltowse;  daa  SchloCarehiv  enthalfc  keinerlei 
dif  ISLfcSrrbiea  **%  dl6aer-  ZJeit"  ?°.ruke'LzaaIt  im  Mua.-Almanach  1782,  S.  149 
erwfenTig  H,??  P*  *\md  ."SS^  13V*ta"  der  in  den  Brennholzlisten 

SSS%  BinSSSXB!!1  zwex  F10felaten-  Die  Notiz  aber  die  sanger  nach 

6)  Brief  Schuiz'  an  Vofl  vom  29.  Januar  1784,  sowie  Bremiholzliatea. 
7J  Brief  an  VoG  vom  29.  Jauuar  1789. 

d*m8LAQfier  diele-m  T.^eater  beBndet  sich  noch  ein  Nafcurtheafcor  im  Parke,  auf  'I 

aem  im  bommer  bisweilen  gespielt  wurd«.  % 
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einem  Auftreten  fremder  Virtuosen  nichts  wissen1).  Immerhin  gab  es 
Ausnahmen:  Friedr.  Ludw.  Dulon  spielte  z.  B.  im  September  1782 
duroh  Schulz'  Vermittelung  bei  Hofe2). 

Per  Prinz  bereitete  vor  allem  der  franzosischen  Musik  eine  Statte. 
Die  Schauspieler  und  Schauspielerinnen,  die  er  sich  hielt,  waren  Fran- 
zosen,  desgleichen  ein  Teil  der  Kavaliere,  mit  denen  er  sich  umgab. 
Was  der  Prinz  auffiihren  lieB,  waren  vielfach  Werke,  die  damals  in 
Paris  neu  herausgekommen  waren  und  von  denen  alle  "Welt  .sprach. 
Sacchini,  Piccini,  sowie  die  Meister  des  franzosischen  Singspiels  be- 
herrschten  das  Repertoire;  aber  auch  Grluck  kam  zu  seinem  Rechte :  am 
9.  Mai  1783  wurde  die  I-phigenie  auf  Tauris  aufgefuhrt.  Neben  diesen 
Werken  gelangten  Schulz'  eigene  Kompositionen  zu  Worte. 

Die  Texte,  die  Schulz  auf  Befehl  des  Prinzen  in  Musik  setzen  mufite, 
entsprachen  den  f ranzosierenden ,  von  Pariser  Ereignissen  beeinfluBten 
Neigungen  desselben.  AuBer  einer  Reihe  »grofier  und  kleiner<  G-elegen- 
heitsmusiken,  die  der  Vergangenheit  verfallen  sincl3),  komraen  hier  in 
Betracht  innerhalb  des  komischen  Genres  La  Fee  Urgele  ou  ce  qui  platt 
aux  dames  von  Charles  Simon  Fa v art,  dem  damals  so  beliebten  Ope- 
rettendichter;  innerhalb  der  Gattung  der  Opera  seria  die  Chore  zu 
Racine's  Athalia  (Gossec's  Athalia-Chore  zu  Versailles  aufgefuhrt 
regten  wohl  den  Prinzen  zu  seinem  Befehl  an),  sowie  Michel  Sedaine's 
Aline,  reine  de-  Golconde.  »  - 

Schulz,  neben  dem  gelegentlich  aucli  Franziskus  Horzizki,  der  Bruder 
des  genannten  J.  BCorzizki,  als  Komponist  fur  den  Bedarf  des  Prinzen 
auftrat4),    stand  dem  franzosischen  Gesehmaek   des.  Prinzen    keineswegs 


-     ■  . 


1)  Selbstbiographie  Schulz'. 

2)  Leben  und  Meinungen,  S,  238. 

3)  Autobiographic,  Leider  hafc  sich  aufier  den  gleich  aufzuzahlenden  dratna- 
tischen  Werken  aus  der  Rheinsberger  Zeit  Schulz1  nichts  erhalten.  Es  wird  Schulz 
noch  zugeschrieben  die  komische  Oper:  Le  barbier  de  Seville  (Gerber,  a.  a.  O. 
Riemann,  Opcrnhandbuch,  C16ment-Larousset  Dicfionnmre,  Friedlaender, 
a.  a.  O.,  S.  255).  Als  Auffahrungsjahr  wird  von  den  Genannten  1786  angeg-eben' 
als  Entstehungszeit  von  Friedlaender  »wahrscheinlich  die  Zeit  von  1776— 1779«.    ' 

Vielleicht  statumt  auch  eine  Hochxeit  des  Figaro  aus  der  Rheinsberger  Zeit, 
wenn  ein  solches  Werk  liberhaupt  von  Schulz  jemals  geschrieben  wurde.' 
H.  Kretzschmar,  Gesch.  d.  n.  dt.  Liedes,  S.  303,  spricht  von  >mehreren  Stiicken* 
aus  der  »Hochzeit  d«  Figaro*,  weil  eine  Samrnlung  »Lieder  und  Gesitnge  beym 
Klavier*  aus  beriihmten  Operetfcen  italienischer,  franzSsischer  urid  deutscher 
Komponiaten,  die  zu  Kopenhaften  erschien  (ohne  Jahreszahl),  ?on  Schulz  den  Ge- 
sang  »Klarer  Quell,  geliebter  Hain«  als  Lied  des  Cherubim  aus  der  angeblichen 
>Hochzeit  des  Figaro<  enthielt, 

Der  Rheinsberger  Zeit  mSchten  (des  franz8sischen  Titels  wegen)  noch  ange- 
hftren  ein  »  Epilog*  La  verite  (his.  K.  Bibl,  Kopeuhagen),  sowie  eine  Arie  Moi  seule 
au  tcmpk  de  Memotre,  die  Eitner  naodhaft  macht  (Abschrift  K.  Wiener  Hofbiblio- 
thek).    Tiber  die  letztere  siehe  S.  223. 

'  4)  Fr.  Horzizki  war  Geheimsekret&r  des  Prinzen  (etwa  1765—1805)  und  nach 
Gerber  ein  >ebenso  erfindungsreicher,  wie  geschmackvoller*  Komponist,  der  Sing- 
spiele  und  Opern  schricb,  wie  Tittis,  Solimany  Oreste,  Le  maitre  de  Mimque  usw., 
die  der  Prinz  gedichtet  hatte  und  auf  seine  Kosten  drucken  lieB.  Ihr  Verbleib 
ist  unbekannfc. 
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freundlich  gegeniiber.  In  einem  Brief  e  an  VoB  vom  12,  Mai  1780  spricht 
er  von  der  »oft  sauren  Arbeit,  uber  franzosische,  oft  nonsensikalische 
Theaterstiicke  Noten  zu  schreiben,  wofiir  er  in  Rheinsberg.  eigentlich 
bezahlt  werde*.  Ein  andermal  schreibt  er  (23.  Juni  1783}  an  VoB,  >warura 
soil  ich,  da  ich  ein  Deutscher  bin  und  in  Deutschland  lebe,  fiir  Fran- 
■zosen  arbeiten,  die  von  inir  nichts  wissen?«.  .  Hiiufige  und  sonderbare 
Theatergeschafte  nennt  er  seine  Tatigkeit  in  einem  Brief e  an  Fr.  W,  Rust 
vom  28.  Okt.  1785. 

■ 

Das  let2te  deutsehe  Werk  Schulz'  waren  die  »Gesange  am  Klavier* 
von  1779  gewesen.  Ihr  Erfolg  konnte  ihn  nur  ermutigen,  auf  dieser 
Bahn   fortzuschreiten.     Darin   wurde    er   aber   nun   aufs  entschiedenste 

■ 

bestiirkt  durch  den  Dicbter  Job.  Heinr.  VoB,  dem  Haupte  des  Gottinger 
»Hains«,  zu  dem  er,  seit  dem  Friihjabr  1780,  in  immer  engere  Bezie- 
hungcn  trat.  VoB  wurde  der  Lieblingsdichter  Schulz',  sein  jabrlich 
ex'scheinender  >  Almanach«  wurde  der  Ort,  wo  Schulz  vielfach  seine  Lieder7 
die  dann  in  den  Sammlungen  vereinigt  und  bereiehert  aufs  neue  er- 
sehienen,  zuerst  veroffentlichte;  und  wie  VoB  personlich  und  in  seinen 
Brief  en  auf  Schulz  wirkte,  wird  das  Folgende  verschiedentlich  dartun. 

VoB  und  Schulz  waren  zwei  ahnlich  angelegte  Naturen.  Wie  sehr 
sie  sich  ver  stand  en,  laBt  sicb  jetzt  durcb  die  im  Vorwort  erwahnte 
Albers'sche  Eruierung  von  74  Briefen  Schulz1  an  VoB  genau  erkennen. 
Vorlier  waren  nur  die  Brief e  VoB'  an  Schulz  bekanni  VoB  war 
nicht  ganz  ohne  musikalische  Bildung.  In  s  einem  Hause  wurde  auch 
musiziert,  und  der  Gedanke  hieran  war  fur  Schulz,  wie  er  einmal  schreibt. 
ein  anregender  und  begluckender :  VoB  und  seine  Gattin  Ernestine,  geb, 
Boie,  zu  der  er  bald  auch  in  ein  herzliches  Verhaltnis  kam?  waren  sein . 
ideales  Publikum.  Die  Beziehungen  begannen  damit,  daB  Schulz  VoB 
seine  »Ges&nge  am  Klavier*  zusandte.  Dieser  antwortete  am  10,  April  1780 
mit  warmer  Zustimmung,  und  das  Band  war  angeknupft.  Schulz'  Er- 
widerung  auf  diesen  Brief  ist  bezeichnend: 

»Ich  bildete  mir  nicht  ein«,  schreibt  er,  >als  ich  auf  den  Einfall  kam, 
einige  der  besten  Lie  der  unseres  Jahrhunderts  nach  meiner  Weise  zu  singen, 
daB  ich  mir  dadurch  den  Beifall  und  die  Achtung*  eines  Maunes  erwerben 
wttrde,  dessen  Talente  ich  schon  so  lange  so  vorzuglich  hochscbatze,  dem  ich 
so  manche  angenehme  Stunde  meines  Lebeus  zu  verdanken  habe,  und  dessen 
Freundschaft  ich  mir  schon  lange  erbeten  hub  en  wurde,  wenn  ich  nur  etwas 
an  mir  hatte  entdecken  konnen,  wodnrch  ich  mich  darum  verdient  inachen 
konnte.  Jetzt  aber,  da  ich  weifi,  daB  sie  musikalisch  sind,  ergeht  diese 
Bitte  in  ihrer  ganzen  Starke  an  Sie,  und  nun  glaube  ich  fast  ein  Kecht  au 
Ihre  Freundschaft  zu  haben,  woil  ich  imstande  bin,  Ihren  Geist  in  mufiigen 
Stunden  mit  meinen  geringen  musikalischen  Ausarbeitungen  unterhalten  zu. 
konnen.  Das  ist  mir  hochst  angeuehm,  und  ich  danke  Ihneu  recht  sehr, 
daB  sie  mir  so  angenehm  zuvorgekommen  smd.« 
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Dann  legt  Schulz  ein  Glaubensbekenntnis  ab: 

■».,  .  ,  Ich  wuIJte  nicht,  was  mich  .  .  .  mehr  erquicken  konnte,  als  ein  Lied 
in  meiner  Mutterspraeke  mit  Herz  und  Mund  zu  sin  gen.  Aber  ich  bin  so 
arm  an  Texten,  daB  ich  hier  nicht  einmal  scbleckfco  Lieder  besitze,  Schicken 
Sie  mir  dock  von  Zeit  z\i  Zeii7  guter  lieber  Herr  VoB,  o  schicken  Sie  mir 
alles,  was  Sie  in  dieser  Art  gemacbt  haben  oder  was  Sie  wollen,  Wenn 
Claudius  doch  auch  so  wollte!  "Wio  gem  wollte  iok  sie  alle  in  Musik  setzen! 
t  .  .  Icb  will  Ihnen  ineine  Melodien  daf&r  wieder  schicken,  Vielleicht  erkennen 
Sie  denn  in  einem  oder  dem  anderen  Gesange,  daB  ich  mit  Ihnen  gleich- 
gefuhlt  habe.  0!  das  wird  mich  so  gliicklich  machen!  .  .  ,  Damit  ich  kunftig 
Ihre  Briefe  eher  und  sicherer  erhalte,  muG  ich  wegen  Menge  Schulze,  die  es 
hier  und  alleutlialben  in  Deutachland  gibt,  meiner  Eitelkeit  zuwider,  gestehen, 
daB,  so  sohr  ich  auch  wtinschte,  einst  Liedermann  des  Volks  ge- 
nannt  zu  werden,  ich  bis  jetzt  noch  liichi  weiter,  ala  bis  zum  Kapellmeister 
S.  Kon.  Hob.  des  Prinzen  Heinrich  von  Preuflen  gekommen  bin*. 

VoB  willfahrte  Schulz'  Bitte,  und  in  den  nachsten  Jakren  liefi  nun  Schulz 
zwei  Gedichte  von  sich  selbst,  die  VoB  seinem  ersten  Briefe  an  Schulz 
beigelegt  hatte,  n&mlich  »Euch  ihr  Sckonen**)  und  »Beschattet  von  der 
Puppelweide*,  im  Almanack  1781  erscheinen.  Sie  hatten  Schulz1  gauzes 
Entzucken  erregt,  und  er  komponierte  sie  im  Verlauf  des  Sommers  des- 
selben  Jahres  1780,  obwohl.er  »an  einer  schmerzhaften  Obrenkrankheit 
ttber  vier  Wocben  recht  krank  darniederlag«  {Brief  an  VoB  vom  13.  7i 
1780)  und  »jetzt  nicht  einmal  ein  ganzes  Orckester  koren  konnte*,  Im 
Oktober  1780  ubersandte  VoB  den  fertigen  Almanack  und  riibmte  an 
Schulz'  Liedern  besonders,  daB  sie  »ohne  Zusatz  des  Modegeschmackes 
und  der  Virtuoseneitelkeit  seien*. 

Eiir  den  Almanacb  des  folgenden  Jahres  1782  steuerte  Schulz  zwei 
Lieder  bei:  »Seht  den  Himmel  wie  heiter*  und  *Des  Lebens  Tag  ist 
schwer  und  schwiil*.  Das  erste  davon  ist  von  VoB  und  tragt  den  Titel 
»Mailied  eines  Madchens*.  Am  10.  Juni  1781  war  es  vollendet2).  Fiir 
den  Almanacb  von  1783  schrieb  Schulz  drei  Lieder:  »Sagt,  wo  sind  die 
Veilchen  hin«,  »Das  Fruhjabr  ist  gekommen*  und  »Freund,  ich  acbte 
nicht  des  Mahles«.  Diese  drei  Stiicke  wurden  am  7.  Juli  17823)  an  VoB 
abgesendet.  Der  Almanack  des  folgenden  Jahres  braclite  den  »Trost 
am  Grabe*4);  ferner  die  Lieder:  »Komm  Gartner,  dies  beilige  Dunkel 
derEichen*,  »Dem  Kindlein,  das  geboren  war*.  »Der  Abend  sinkt,  kein 
Sternlein  blinkt*,  »Es  gibt  der  Pliitzcben  iiberall«. 

Am  23.  Juni  1782  batte  Schulz  diese  Lieder  VoB  zur  Ansicht  und 
Auswahl  zugesendet,   der  darauf  am  12.  Oktober  einen  wertvollen  Brief 


, 


1)  Koroponiert  am  13.  Juli  1780  (Brief  von  dies  em  Tage  an  VoB). , 

2)  Brief  an  VoB  von  dicsem  Tage. 
3]  Brief  von  diesem  Tage. 

4)  Es  isl  merltwiirdigerweise  in  Schulz' Liedersammlungen  nicht  aufgenomuieiw 
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schrieb,  in  welchem  er  den  Freund  aufs  neue  ermahnte,  gemeinsam  nut 
ihm  »der  Natur  treu  zu  sein  und  alles  eitle  Geprang  zu  verachten*. 
Schulz'  Antwort  hierauf  enthalt  die  bemerkenswerten  Sittze': 


'  L 


* 


■  »Dafl  Ihnen  die  Wahl  der  Texte  nicht  durchgangig  zu  Dank  ist  —  ja, 
mem  lieber  Hr,  VoB,  ich  babe  in  der  Dicht-erei  nicht  den  gelauterton  Ge- 
sehmack,  den  Sie  haben1),  Wahlen  Sie  inir  nur  Texte  aus,  und  ich 
verspreche  Ihnen ,  keine  anderen  in  Musik  zu  set2en,  als  Sie  sie  gut  fin- 
den.  « 

Obgleich  nun  Schulz  in  einem  Brief e  an  VoB  vom  16.  August  1785 
die  Befiirchtung  aussprach,  daB  die  Poesiegattung,  die  ihm  gerade  liege, 
konne  aus  der  Mode  kommen,  setzte  er  seine  Liederarbeit  dennoch  eifrig 
fort.  In  einem  anderen  Briefe2)  meinte  er,  mit  seinen  Volksliedern  sei 
er  »immer  so  ziemlich  zufrieden*,  was  er  von  seinen  groBeren  Arbeiten 
nicht  sagen  konne;  nnd  es  sei.jcdenfalls  besser,  » vollkommen  oder  groB 
im  Kleinen  zu  sein,  als  mittelmaBig  oder  klein  im  GroBen«.  Am  ScbluB 
des  Jahres  1784  finden  wir  Schulz  wieder  mit  Liedern  beschaftigt3); 
am  25.  Febr.  1785  sandte  er  an  VoB  sechs  neue  Melodien,  >die  Frueht 
der  neuen  Versenkung  in  die  Liederarbeit*.  Neue  Gedichte,  die  urn 
diese  Zeit  von  VoB  herauskamen,  begriiBte  er  mit  Freude. 

Die  Lieder  nun,  die  Schulz  fUr  den  VoB'schen  Almanach  dieser  Jahre 
schrieb,  bilden  den  Grundstock  seiner  Sammlungen,  durch  die  er  erst  in 
weiteren  Kreisen  bekannt  nnd  beruhmt  wurde. 

Zunachst  kommt  die  Sammlung  von  1782  in  Betracht  Sie  tragt  ihren 
beriihmten  Titel  »  Lieder  im  Volkston*,  und  vielleicht  ist  dieser  Titel 
geschichtlich  das  Wichtigste  daran.  Er  bedeutet  die  Manifestation  des 
volkstumlichen  Prinzipes  auch  von  seiten  der  Musiker  aus:  in  der  Poesie 
war  die  volkstuniliche  Kichtung  bereits  in  den  siebziger  Jahren  des  Jabr- 
hunderts  zur  entschiedenen  Geltung  gelangt.  Wieder  aber  muB  hier  auf 
VoB  hingewiesen  werden  als  auf  den  Mann,  der  Schulz  wohl  hier  am 
entscheidendsten  beeinfluBt  hat  Man  braucht  sich  nur  zu  vergegenwar- 
tigen,  daB  VoB  am  4.  Mara  1782,  also  kurz  vor  Erscheinen  der  >  Lieder 
im  Volkston*4)  an  Schulz  geschrieben  hatte: 

»Ich  halte  Sie  fur  den  Mann,  der  die  Musik,  die  je'tzt  bald  als  Seiltilnzerin 
herumgaukelt,  bald  unter  erlogener  Simplizitat  ohne  Kraft  und  Reiz  dahin 
echleicht,  zu  ihrer  hob  en  Bestimmung  zuruckzufiihren,  .und,  ohne  Hiicksicht 
auf  die   Abzaunungeu   der  Kliigler'  im   alten  Geschmack,    neuen  Geschmack, 


1)  VoB  hatte  das  Gedicht  von  Claraer  Schmidt  >Komm  Gartner,  dies  heilige 
Dunkel  der  Eichen*  beanstandet,  das  Schulz  dann  in  seinen  Sammlungen  auch 
fortliefi. 

2)  Zitiert  bei  Thrane,   a.  a.  0.,  S.  181,  Anm.  3,  ohne  Angabe  d'ea  Adressaten. 

3)  Brief  an  VoB  vom  5.  Mov.  1784. 

4}  Schulz  erwartete  am  7.  Juli  1782,  wie  er  an  diesem  Tage  an  VoB  schrieb, 
*mit  jedem  Posttage  Exemplare*.  <. 
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italienisehem  Geschmack  und  wie  das  Zeug  weiter  beifit,  sein  Auge  unver- 
r.&ckt  auf  den  Ton  der  Natur,  den  lebhaftesten,  scharfsten  Ausdruck  jeder 
Leidenscbaft,  oder  Empfindung  heften  wird-*. 

Schulz  selber  liatte  seinen  friiheren  Schiiler  aus  Berlin,  den  spateren 
Rheinsberger  Kapellmeister  Bernhard  "Wess  ely l),  um  diese  Zeit  ermahnt 
der  »siiBen,  heiligen,  giitigen  und  wohltatigen  Natur <2)  treu  zu  bleibeu, 
damit  seine  kunstlerischen  Leistuhgen  »ohne  Schwulst  und  Prank,  leicht 

■ 

flieBend  und  faBlich*  seien  und,  ohne  doch  schal  zu  sein,  >init  edler 
Simplicitat *  dahergingen  > olme  Ziererey  und  Modegekrausel  * .  Auf 
die  Sammlung  selber  einzugehen  ist  iier  nicht  der  Ort  Nur  so  viel  sei 
gesagt,  daB  von  den  bereits  f ruber  in  den  Almanachen  ersehienenen 
Xiiedern  einzelne  musikaliscb  verandert  waren,  wie  z.  B.  das  VoB'scbe 
>Seht  den  Himmel  wie  heiter«3),  einzelne  wie  »Reigen«  und  »Tiscblied« 


* 


1)  Lindner,  Gesch.  d.  deutschen  Liedee  i.  18.  Jahrh.,  druckt  den  die  Mah- 
nung  enthaltenden  Brief  auf  S.  128  ab  und  BCtzt  seine  Enistehung  rait  Recht  in 
diese  Zeit. 

2)  Man  vergleiche  hiermit  das  Stolberg'sche  Gedicht  »An  die  Natur<t  das  mit 
den  Worten  beginnt  >SuBe,heilige  Natur«,  und  womit  die  >Lieder  im  Yolkston-* 
r.  1785  wie  mit  einem  Programm  eroffnet  werden. 

3)  Schulz  selber  betrachtete  dieses  bekannter  gewordene  Lied  als  »im  Zuscbnitt 
verdorben*  (an  Vo8  7.  Juli  1782).  Die  Natur  der  Veranderungen  erhellt  aua  einem 
Vergleich  beider  Fassungen.  Die  in  Frage  kommenden  Stellen  lautcn  im  Al- 
manack: 


2. 


w 


g=C=c=e 
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Sie  heiGen  in  der  Fassung.  von  1782: 
1. 
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Schmilcken  Feld  und    Hain 


gfzb^Hp^^l 


gir-ren   brtt-ien-de  VS-ge-lein. 


Also  Veranderungen  der  Melodie  (an  den  beiden  Hauptabschnitten  im  6.  und 
12.  Takte)  und  des  Basses.  Die  Fassung  yon  1782  verdient  wohl  den  Vorzug:  der 
Gedanke,  die  Modulation  nach  der  Dominante  schon  auf  dem  O  des  Basses  bei 
»schmtlcken*  beginnen  zu  lassen,  so,  dafi  die  neue  Tonica  auf  Hain  nun  um  so 
kraf tiger,  abschlieGender  wirkt,  ist  neu;  in  der  ersten  Fassung  nahm  die  Durch- 
gangsdominante  auf  »schmacken«  einen  Teil  dieser  Wirkung  vorweg.  Die  Melodie* 
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wurden  vom  Dichter  umgestaltet,  woruber  die  Vorrede  berichtet.  Die 
Zahl  der  Lieder  -ware  beinahe  eine  noch  groBere  geworden ,  hatte 
nicht  VoB  einen  Teil  der  Schulz  zugedachten  Lieder  zu  spat  abgesen- 
det1}. 

VoB  nahm  das  neue  Werk  mit  Begeisterung  auf.    Er  scbrieb2) 

»0  machen  Sie,  Lieber,  dali  wir  bald  eine  neue  Sammlung  bekommen. 
Sie  sind  der  wahre  Volkssiinger!  Aber,  weil  Sie  es  sind,  so  bitte  ich  Sie, 
komponieren  Sie  ja  nichts,  was  nicht  auch  ohne  Ibren  Gesang  horbar  ist, 
und  auch  das  Horbare  mit  Auswahl.  Ihre  Tone  bat  Ihnen  Apoll  zu  edlen 
Zwecken  gegeben,  und  Sie  werdens  bey  ihm  zu  verantworten  haben,  wenn 
Sie  aucb  nur  einige  verschwenden*! 

Die  Wirkung  soldier  Worte  auf  Schulz  ist  nicht  zu  unterschat2en ! 
Wie  von  VoB.  so  wurden  Schulz'  Bestrebungen  begeistert  auch  yon 
fteichardt  aufgenommen. 

t 

»Diese   Sammlung*,    scbrieb   er3),    *kann   wuhrlich   Vieles   dazu   beytragen, 

daC  unsere  Nation  von    dem  fremden,   eitlen,    iippigen  Klingklang  und  Mode- 

singsang  zur  Wahrheit  und   riihrenden    Einfalt  zuruckkehrt,   und   so    wieder 

freudigen,  wahren  Genufi  an  der  iKunst  erhalt.    Herr  Schulz  ist  vor  hundert 

Anderen  der  Mann    dazu,    der,   indem  er,    wo    es   sich    mit   gutem    Gewisseu 

tun   liiiltj    mit    dem   Verwohnten    halben   "Weg  .geht    auf  ibrer   StraBe,    sie 

so    mit  Lust   und  Liebe    auf    den    besseren,    edleren  Weg    der  Natur  Ziehen- 
kann  .  .  .4}«, 

In  das  folgende  Jahr  1784  fiillt  die  Herausgabe  der  zweiten  Auflage 
der  »  Lieder  im  Volkston*  ersten  Teiles  mit  der  beriihmten  Vorrede;  fiir 
den  Almanach  fielen  zwei  Lieder  ab;  »"Wohl,  wohl  dem  Manne*  und 
»Lieblicher  Knabe,  ich  wiege  dich«.  Die  Neuausgabe  erfolgte  im  Herbst 
des  Jahres.  Schulz  trat  an  seinen' Verleger  Decker  in  Berlin  heran>  der 
»in  alle  seine  Vorschlage  einwilligte*,  vnaraentlich  auch  darin,  daB  die 
neue  Ausgabe  in  zwei  Teilen  gedruckt  werden  sollte5). 

fiihrung  in  der  Fassung  von  1782  ist  vorzuzieben,  weil  sie  im  Verein  mit  dem  ent- 
gegengefflhrten  Bafi  das  Halbaatzende  des  Liedes  besser  markiert;  fern  or  aind  die 
beiden  Halbsatze  des  Liedes  in  engere  Yerbindung  gebraeht  durch  tJberbrficken 
derselben  in  den  BaCnofeen,  usw. 

1)  Brief  Schulz*  an  VoB  vom  7.  Juli  1782- 

2)  Am  22.  Mai  1783. 

3)  Musikal.  Kunstmagazin,  1782,  Stack  4,  Bd.  1. 

4)  Im  Gegensatz  dazu  LLuBerte  J.  A.  Hiller  (nach  Cbr.  FeL  Weifie'e  Selbst- 
biographie,  S.  325)  beim  Erscbeirien  der  »Lieder  im  Volksion« :  » Jetzt  werden  Volks- 
lieder  kerausgegeben,  welche  das  Yolk  nicht  kennen  lernt  und  nicht  singen  kann. 
WeiOe  und  ich  baben  nicht  mit  dies  em  Titel  geprablt,  aber  unsere  Lieder  sind 
wirklich  von  der  Nation,  vom  Tolke  in  Deutschland  gesungen  worden*.  —  Aller- 
dings  muBte  Schulz  bei  der  Vornehmheit  seiner  Kunat  bei  seinem  Publikum  immer 
eine  gewisse  Bildung  vorausaetzen.  Man  kann  noch  heute  beobaehten,  daB  die 
oigentlichen  Volklieder  vjel  weniger  >popul£r«  sind,  wie  die  gewohnlich  der  Un- 
bildun^  aller  Sfciinde   entgegenkommenden  Operettenmelodien,   die  zudem  durch  die 

Aktualitat  neuer  Auffahrungen,  durch  die  Moglicbkeit,  gleich  einem  groCen  Per- 
aonenkreise  auf  einmal  bekanat  zu  werden,  im  Vorteil  sind< 

5)  Brief  an  VoB  vom  5.  November  1784. 
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Jeder  Teil  sollte  dreizehn  Bogen  enthalten,  und  deren  jeder  Bogen 
mit  einem  Louisdor  bezahlt  werden,  womit  Schulz  sehr  zufrieden  war. 
"Wie  er  in  dem  erwlihnten  Briefe  scbrieb,  freute  er  sich  hauptsachlich, 
daB  nun  alle  seine  Lieder  in  gleichem  Format  gedruckt  werden  sollten, 
die  er  kiinftig  nach  Zeit  nncl  Gelegenheit  durch  mebrere  Teile  f ortsetzen 
fconnte.  Audi  lagen  ihm  viele  Veranderungen  friiberer  Lieder  am  Herzen, 
die  nun  in  der  neuen  Fassung  gut  bekannt  werden  konnten.  "Wegen 
dieser  Veranderungen  hatte  sicb  Schulz  scbon  am  15.  Oktober  1784  an 
VoB  gewandt:  zu  »Der  Landmann  hat  viele  Freude*1)  wollte  er  noch 
eiu  oder  zwei  Strophen  gemacht  baben.  Allerdings  scbrieb  dann  Schulz 
uber  dieses  Lied  am  5.  November  1784  an  VoB,  es  sei  nicht  der  Miihe 
wert  und  er  »wolle  den  Bettel  wegschmeiBen*!  Es  erscbien  dann  doch 
iin  zweiten  Teil  der  2.  Auf lage  auf  Seite  42 :  es  ist  im  Jabre  1775,  wie 
bereits  erwiihnt,  zur  Clarissa  geschrieben,  und  die  eben  erwlihnte  Brief- 
stelle  erklilrt,  wieso  das  Gedicbt  bald  fur  das  Werk  eines  Unbekannten, 
bald  fur  das  von  VoB  gebalten  wird2). 

Die  Veranderungen  waren  uberbaupt  hauptsachlich  dem  zweiten  Teil 
der  2.  Auflage  vorbehalten.  Am  5.  November  1784,  also  nach  Erseheinen 
des  ersten  Teiles,  bat  Schulz  VoB,  ihm  die  Veranderungen  zu  scbicken, 
die  er  in  semen  Liedern,  soweit  sie  in  seinen  »Gesiingen  am  Klavier* 
standen,  gemacht  liabe,  wie  auch  von  folgenden  Liedern:   »Freund,  ich 

achte  nicht  des  Mahles*,  »Die  Lerche  sang,  die  Sonne  schien*,  »"Wohl, 

wohl  dem  Manne  fur  und  fur«,  »Im  blanken  Hemde  gehen*  sowie  vom 
»Neujahrslied«.  VoB  zbgerte,  und  Schulz  muBte  damit  drohen,  die 
>Gesange  am  Klavier*  in  unveranderter  Form  abzudrucken.  Am 
25.  Februar  1785  konnte  er  ihm  jedoeh  den  erten  Teil  der  neuen  Auflage 

Ubersenden. 

Die  Veranderungen  des  zweiten  Teiles  bezogen  sich  auch  auf  die  Musik. 
Jedoch  sind  sie  nicht  erheblich.  Umgestaltet  sind  aus  den  »G-esangen 
am  Klavier «  neun  Nummern3).  Meistens  beziehen  sieb  die  Veranderungen 
nicht  auf  die  Melodie  der  Singstimme,  sondern  nur  auf  den  Satz.  Bald 
ist  die  Harmonie  vollgriffiger  behandelt4),  bald  ist  ein  Vorschlag  weg- 
gelassen5},  bald  ist  der  BaB  ein  wenig  verandert6).  Doch  kommen  auch 
Veranderungen  in .  der  Melodie  vor,  Veranderungen,   die  ein  en  notwen- 

■ 

1)  Aus  der  Clarissa, 

2)  Friedlaender,  Das  deutscbe  Lied  uswM  II,  S.  287. 

3)  Es  sind  folgeade  Lieder;  »Mit  des  Jubels  Donnerschl&gen*,  »Bluhe,  liebes 
Veilchen*,  »Ich  war  einst  sechzebn  Jahre  alt«,  *Regen  komm  herab«,  »Bekr&nzt 
mit  Laub«,  »Sagt  mir  an,  was  schmunzelt  ihr«,  »Sch8n  sind  Kosan  und  Jasmin^ 
>Beglttckt,  begliickt,  wer  die  Geliebte  findet*.  *Schweninitsvoll  und  dumpfig*. 

1  4)  Z.  B.  in  >Begiackt«,  Takt  4. 

>]  •  5)  Z.  B.  in  >Mit  des  Jubels  Donnerscblageu*,  Takt  3;  hi  der  Melodie. 

6)  Z.  B.  in  »Bekranzt  mit  Laub«,  erste  Variante. 
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digereu  und  naturlicheren  FluB  herstellen.  Das  »Vaterlandslied  eines 
deutschen  Madcheiis*  ist  in  der  Fassung  von  1779  iiberhaupt  verworfen 
und  neu  komponiert;  auch  hat  es  sein  Gegenstiick  in  dem  >Vaterlands- 
lied  eines  deutschen  Jiinglings*  erhalten. 

Statfc  vieler  aei  bier  em  Beispiel  fur  die  Art  der  Veranderungen  angefuhrt. 
Das    >Regenliedc    gchloE    1779    folgendermaBen : 
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Es  achliefit  ietzt  so: 

v 

■ 

J. 


i 


m 


/ 


$r^=3—3=3?rz 


Ph5 


s 


*:• 


Im  selben  Liede  hleS  es  friiher  in  Takt  15  und  16; 
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AuBerhalb  der  »GosUnge  am  Klavier*  ist  noch  veriindert  das  Lied  >Die 
Lercbe  sang,  die  Sonne  schien*:  es  erbielt  erst  jetzt  die  Variauten  fiir  die 
Scblusse  der  Strophen, 
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Der  »Vorbericht<  zum  ersten  Teil  tragt  das  Datum:  Berlin  im  No- 
vember 1784.  Durch  denselben  erhSIt  die  Sammlung  eine  zentrale  Stel- 
lung  in  Schulz'  kiinstleriscbera  Schaffen.  Einmal  hat  er  hier  vor  der 
ftffentlichkeit  den  Leben snerv  seiner  Knnst  aufgedeckt;  er  gab  gleicbsam 
einen  Kommentar  zu  seinen  bisher  ersehienenen,  hier  zusammengefaBten 
und  inzwischen  zum  Teil  noch  kirastlerisch  ausgefeilten  Liedern.  Er 
bezeichnete  das  Publikum,  an  das  er  sich  gewendet  haben  wollte:  »un- 
eeitbte  Liebhaber  des  Gesanges,  denen  es  nicht  ganz  und  gar  an  Stimine 
fehlt*,  und  scheute  sich  nicht  zu  gestehen,  daB  er  auf  dieses  Publikum 
hin  seine  Lieder  eingerichtet  habe,  Trotzdem  zieht  ihn  nicht  das  Pu- 
blikura  herab,  sondern  er  es  zu  sich  herauf:  denn  kiinstlerischer  "Wert 
soil  allem  innewohnen,  was  aus  seiner  Feder  flieBt,  Worin  er  ihn  in 
der  Gattung  des  volkstiimlichen  Liedes  erblickt,  davon  gibt  er  nun  Eechen- 
schaft;  und  hierin  liegt  die  zweite  Hauptbedeutung  des  »Vorberichtes«. 
Es  ist  gleichsam  ein  musikasthetischer  Essay  von  der  best  en  Art.  Be- 
sonders  beachtenswert  ist  die  Stelle,  wo  Schulz  von  der  »hochsten  Voll- 
kommenheit  ailer  Verhaltnisse  der  Teile*  des  Kunstwerks  spricht,  »wo- 
durch  eigentlich  der  Melodie  diejenige  Kundutig  gegeben  wird,  die  jedeia 
Kunstwerk  aus  dem  Gebiete  des  Kleinen  notwendig  ist«.  Hier  sehen 
wir  em  Hauptprinzip  des  neuen  Stiles  ausgespi'oclien ,  eines  Stiles  mit 
ganz  anderen  architektonischen  Grundsatzen,  der  hierdurch  jene  von  Schulz 
geforderte  Korigruenz  des  dichterischen  und  musikalischen  Organismus 
erst  moglich  machte.  Denn  die  zeitgenossische  Dichtung  zeigte  ebenfalls 
einen  neuen  Stil  in  der  Entwicklung  begriffen,  und  es  ist  nicht  das 
kleinste  Verdienst  Schulz',  daB  er  fur  das  Lied  wenigstens  die  Notwen- 
digkeit  eines  der  Dichtung  adaquaten  Stilgefuhles  betonte  und  vielfach 
auch  in  seinen  Kompositionen  bewies *}• 

Wenn  es  auch  ausgemacht  ist,  dafl  Schulz'  Hauptbegabung  auf  dem 
Eelde  einer  kleinen  Gattung  wie  der  des  Liedes  lag,  wenn  er  auch  selbst 
nur  mit  seinen  Liedern  dauernd  zufrieden  war2),  so  drangte  es  ihn  den- 
no  ch  bisweilen,  sich  auch  in  groBeren  Formen  auszusprechen,  in  einer 
Oper,  in  einem  Oratorium,  oder  *in  einem  Herr  Gott  dich  loben  wir, 
und  dergleichen*,  —  worin  er,  wie  er  am  23.  Juni  1783  an  VoB  schreibt, 
>sein  biBchen  Kunstvermogen  so  recht  auskramen  konnte*.  Nur  soilte 
es  durchaus  ein  deutsches  Werk  werden.  Bereits  am  2.  August  1782 
schrieb  er  an  VoB  in  diesem  Sinne ;  er  habe  einen  Plan  zu  einer 
deutschen  Oper  gemacht,  die  er  fur  sein  Leben  gern  in  Musik  setzen 
mochte ,  wenn  sie  von  einem  guten  Dichter  ausgearbeitet  ware.  VoB 
soilte  sein  Gutachten  abgeben,  ob  der  Plan  bearbeitenswert  sei,  und  ob 
er  auch  wirklich  bearbeitet  werden  konne. 


1)  Sieheoben  S.  197. 

2)  Siehe  S.  208  dieser  Abhandlung. 

S.  d.  IMG,  2LY.  15 


< 


£ 


214  Otfco  RieCj  Johann  Abraham  Peter  Schulz'  Leben. 

- 


■ 


r 


- 


* 


' 


i 


k\ 


»Pinden  Sie,  daB  er  brauchbar  sei,  o!  dann  verhelfen  Sie  mir  zu  einem 
deutschen  Dicbter,  der  die  Hand  daran  lege.  Ich  kerme  Niemanden  als  Sie, 
und  icb  zweifle  sehr,  dafi  Sie  zu  dergleichen  Ausarbeitungen  Lust'  haben 
mochten.  Aber  Sie  kennen  alle  Dicbter  des  ganzen  romischen  Reichs  mit 
alien  ihren  Talenten;  vielleicht- kennen  Sio  unter  diesen  Jemariden,  der  im 
Stands  sei,*  eine  gute  Oper  zu  machen,  und  der  auf  Ibre  Empfeblung  sich 
liber  diesen  Plan  erbarmem  roochte.  Sie  taten  mir  den  groBten  Gefallen 
von  der  "Welt*. 

Diesem  Briefe  hatte  Schulz  eine  Abschrift  eines  dramatischen  Ent- 
wurfes  beigelegt,  der  den  Titel  fiihrt:  »  Esther.  Ein  lyrisches  Schauspiel 
in  drei  Aufziigen.*  Der  Stofii  war  darin  fiir  die  einzelnen  Auftritte 
disponiert,  und  Schulz  hangte  dieser  Disposition  »Anmerkungen  fiir  den 
Dicbter*  an.  Danacli  sollte  dieser  ganzliche  Freiheit  in  Absicht  der  Form 
der  anzubringenden  Arien,  Duette  und  Chore  behalten;  nur  sollte  die 
Sprache  lyrisch  und  leidenschaftlich  sein.  Je  verschiedener  die  Form 
dieser  Sinestucke  eei,  desto  weniger  Monotonie  wiirde  sich*  einstelleh. 

Da  das  ganze  StUck  gesungen  werde,  so  miisse  die  Sprache  des  Re~ 
zitativs  gedrangt,  aber  doch  hochst  klar  sein.  Die  Sprache  des  ganzen 
Stiickes  solle  »soviel  wie  moglich  die  Sprache  der  heiligen  Schrift  sein* 
und  das  Buch  .Esther*  zu  dem  Dialog  der  meisten  Szenen  das  Material 
geben.  Die  Klagelieder  Jeremia  waren  zu  den  Choren  der  Israeliten 
ausersehen,  und  sie  sollten  nicht  immer  von  dem  ganzen  Yolk  gesungen, 
sondern  bald  von  einer,  bald  von  mehreren,  bald  alien  Stimmen  gesungen 
werden.  Dabei  »konnten  selbst  unter  diesem  Volk  noch  besonders 
gruppierte  Handlungen  vorgehen,  die  zu  kleinen  aber  interessanten  Epi- 
soden  AnlaB  gaben.*  —  Der  Dichter  sollte  ganzliche  Freiheit,  diesen 
Plan  nach  Gefallen  zu  verbessern,  behalten. 

VoB  untwortete  ablehnend  *),  er  traue  sich  eine  derartige  Aufgabe  zu 

Ibsen  nicht  zu. 

»Icb  wiirde*,  schrieb  er,  »an  der  Krucke  des  Herkommens  einherlabmen, 
und  ein  Ding  bervorbringen,  wie  ea  viele  Dinge  giebt,  gut  genug  fiir  einen 
Komponisten,  der  es  macht  wie  seine  Yorganger,  aber  nicbt  fiir  den  edlen 
Schulz,  der  unbekiimmert  um  Mode  und  Geschmack,  nicht  wie  ein  ceremooien- 
kundiger  Opfermietling,  sondern  als  ein  Sohn  der  Natur,  in  ihren  innersten 
Heiligthiimera  aus  and  eingeht.  Auch  weifi  icb  niemand  unter  meinen 
Preundon,  dem  es  gelingen  mochte.* 

Schulz'  Wunsche  gingen  nicht  in  Erfiillung.  Er  trostete  sich  spiiter 
damit,  >das  Sujet  schicke  sich  vielleicht  auch  besser  zu  einem  Ora- 
torium,  als  zu  einer  Oper*2).  Dafur  wurde  jedoch  ein  Werk  vollendet, 
dessen  Stoff  ebenfalls  aus  der  Bibel  genommen  war,  und  in  welchem 
die  Anordnung  der  Chore  und  der  Charakter  der  Sprache  so  beschaSen 


1)  Am  22.  Mai  1783. 

2)  Am  23.  Juni  1783  an  VoB. 
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raxen,  *wie  Schulz  es  in  den  oben  wiedergegebenen  Anmerkungen  2ur 
Esther  verlangte,  so  daB  man  nicht  bestimmt  sagen  kann,  wie  das  Ab- 
bangigkeitsverhaltnis  beschaffen  ist.  Es  waren  die  Chore  zu  Racine  a 
Athalia.  Entweder  wurde  Schulz  namlich  durcb  die  Athalia,  die  docb 
franzosisch  geschrieben  ist,  angeregt,  ein  abnliches  Werk  in  deutscher 
Sprache  zu  erstreben,  oder  die  Athalia  wurde  von  Scbulz  hervorgesucht, 
weil  sie  seinen  Wiinschen  nach  einem  solchen  Werke  entsprach.  Denn 
wenn  aucb  die  Athalia^  wie  C.  F.  Cramer  in  der  Vorrede  zu  seiner  TJber- 
setzung  mitteilt,  auf  einen  Wunscb  des  Prinzen  Heinricb  komponiert 
wurde,  so  war  sie  docb  Scbulz  in  gewisser  Weise  ans  Herz  gewachsen 
und,  wie  er  sich  auBerte  *),  »dasjenige  Werk,  durcb  das  er  versuchen 
mochte,  eigentlich  zu  zeigen,  ob  er  sich  der  Liebe  und  Grunst,  die  das 
Publikum  gegen  kleinere  Arbeiten  von  ihm  gezeigt,  wert  macben  konne, 
uud  auf  das  er  seine  ganze  Kraft  verwandt  habe«. 

Bacine's  Dicbtung  stammt  aus  dem  Jabre  1691;  sie  war  sein  letztes 
Werk  und  wird  vielfacb  als  die  Krone  des  klassiscben  franzosiscben 
Dramas  angeseben.  Die  Chore,  die  allein  fiir  die  Komposition  in  Betracbt 
kommen,  finden  sich  am  SchluB  der  ersten  vier  Akte  und  sind  ofters 
komponiert  worden2).  Man  kann  begreifen,  daB  sie  Scbulz  eine  sym- 
pathische  Aufgabe  bo  ten.  Br  komponierte  sie  im  Laufe  des  Jabres  1782. 
Aus  einem  Schreiben   VoB'  an  Schulz  vom  4.  Marz  1782  geht   hervor, 

daB  er  damals  mitten  in  der  Arbeit  war. 

Die  Athalia  wurde  in  der  Folge  eines  der  beriihmtesten  und  belieb- 
testen  Werke  Schulz1,  Sie  wurde  wiederholt  in  Bheinsberg  aufgefuhrt; 
der  Prinz  hatte  eine  prunkvolle  Ausstattung  dazu  bewilligt3).  "Dm  der 
Athalia  zu  ihrer  Beliebtbeit  zu  verhelfen,  muBte  aber  noch.eine  Reihe 
von  Umstanden  mitwirken,  vor  allem  eine  TJbersetzung  und  Druck. 
Als  Reichardt  im  Jahr  1783  in  Rheinsberg  sich  aufhielt,  machte  er 
sich  «u  Schulz'  Zufriedenheit  daran,  den  Choren  deutschen  Text  unter- 
zulegen4).  Er  kam  aber  nur  bis  zuru  ersten  Chore5),  und  die  Arbeit 
ubernahm   nunmehr  Carl  Friedrich  Cramer. 

Cramer,  der  dem  ->Hain«  nahestand,  war  durcb  YoB  mit  Schulz 
bekannt  geworden  und  lebte  als  Professor  der  griechischen  und  orientali- 
schen  Spracheni  in  dem  damals  danischen  Kiel.  Schulz  und  er  lernten 
sich  personlich  zuerst  im'Sommer  1784  kennen:  Cramer,  fiir  die  Musik 
interessiert  und  selbst  ausiibend,  besuchte  Schulz  kurz  vor  dem   Tode 

1)  Cramer,  Magazin  fiir  Musik,  1784,  S.  271. 

2)  Es  sei  faicr  an  Moreau's,  Goesec's,  Mendelssohn-Bartholdys  Kompoaitionen 
eriimert. 

3)  S.  Anm.  1.  Zu  der  ersten  Rhemsberger  Voratelhing  hatte  Schulz  Reichardt; 
eingeladen  (Reichardt  a.  a.  0.). 

4)  Schulz-Biographie. 

5)  Schulz  an  Reichardt,  7.  April  1783,  abgedr,  bei  Reichardt  a.  a.  0, 
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1)  Ernestine  7o6,  a.  a.  0.,  S.  37. 

2)  Jahrg.  1784,  S.  270. 

3l  Schulz  an  Reichardt,  29.  April  1786,  abgedr.  bei  Reichardt  a.  a-  0. 

4}  Schulz  anderte  nachher  docn  noch  unwesentlich:  aiehe  Cramer,  >Magazin«, 

1786,  S.  1441. 

5}  S.  Anm.  3. 

6)  Schulz  an  Rust  am  28,  Okt.  1785,  abgedr.  bei  Hoaaeua,  Rust. 

7)  Jahrg,  1786,  S.  1440. 

8)  Cramer,  a.  a.  0. 


r  •Sir 


1 


von  dessen  Grattin7  und  wie  aus  einem  Brief  Schulz'  an  YoB  vom  7.  Juni        ?| 

1784  hervorgeht,  wurden  beide  Manner  bald  recht  vertraut  miteinander.  {§ 
Es  folgte  darauf  ein  Zusammentreffen  in  Batin,  und  Ora&er  und  Schulz 
reisten  gemeinsam  nach  Kiel1).  In  seinem  »Magazin«2)  kiindete  Cramer 
seine  Ubersetzung  des  Werks  an  und  benachrichtigte  das  Publikum,  daB 
eine  Partitur  des  Werkes  in  seiner  *Polyhymnia«  demnachst  erscheinen 
werde.  Die  tlbersetzung  sollte  sich  auf  das  ganze  Stuck,  nicht  nur  auf 
die  Chore  erstrecken  und  sollte  in  Jaraben  sein,  >mit  einem  untergelegten 
Texte  des  lyrischen  Teils,  so  daB  man  sie  sowohl  in  deutschen  Theatern 
als  aucb  in  Konzerten  als  ein  geistliches  Oratorium  wird  aufftihren  k5nnen«, 
Grleichzeitig  forderte  Cramer  zu  einer  »vorlaufig  sichernden*  Subskription 
auf,  da  ohne  dieselbe  der  Druck  der  Partitur  nicht  geschehen  konne.  ;| 

Vor  der  Drucklegung  arbeitete  Schulz  die  Partitur  nocb  eininal  urn.  !$ 
Er  benutzte  zu  dieser  Arbeit  den  Winter  1784/5 3)  und  konnte  sagen,  | 
daB  sie  »nun  so  gut  ware,  als  er  es  zu  machen  imstande  sfei«4).  Grleich- 
zeitig fanden  sich  auch  »gegen  zweihundert  Subskribenten*,  »ohngefahr 
hinlanglich,  um  die  Kosten  der  Herausgabe  zu  bestreiten*5).    Im  Oktober 

1785  befand  sich  das  Werk  im  Druck6),  und  1786  erschien  es,  wie  an- 
gekundigt,  in  der  > Polyhymnia*.  Im  selben  Jahre  erschien  auch  ein 
von  SchuLa  ausgearbeiteter  Klavierauszug. 

Um  die  »Athalia«.  wie  Cramer  angekiindigt  hatte,  auch  fiir  den  Kon- 
zertsaal  zu  erschlieBen,  verfertigte  dieser  einen  die  einzelnen  Chore  der 
Akte  verbindenden  Text  und  Schulz  eine  Zwischenakts-Musik.  Im 
» Maeazin « 7}  kiindiffte  Cramer  beides  unter  dem  Titel  >Nachtrag  zur 
Athalia<  an.  Schulz  war  der  Gedanke  zu  seiner  Zwischenakt-Musik 
gelegentlich  der  Auffiihrung  gekommen,  die  er  im  Winter  1786/7  im 
Konzertsaale  des  korsikanischen  Hatises  zu  Berlin  selber  leitete8).  Er 
schrieb  an  Cramer  am  16.  Oktober  1788: 

»,  .  Ich  hatte  nach  dem  vierten  Akt  die  Instrumente  auf  eine  wuste 
kriegerische  Art  fortgehen  lassen,  bis  das  erate  Chor  ,laut  durch  die  Welten 
tont  dein  groQer  Name*  wie  ein  Tedeum  nach  gewonnener  Bataille  einfiel; 
das  machte  sich  ungemein  gut.  Das  Monodrama  hatte  ich  in  ein  Instru- 
mentalstuck  zuBammengefiigt,  das  zu  den  folgenden  Choren  einleitet.« 

m 

fJ?  Allem  Anschein  nach  wurden  die  Zwischenakts-Musiken  bei  der  er- 
wahnten  Auffiihrung  in  Berlin  sum  erstenmal  benutetj;  dieselben  erschie- 
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nen    bei  Rellstab.     Den    verbindenden   Text    veroffentliclite   Cramer   im 
Ansohlufi  an  die  oben  erwahnte  Ankiindigung. 

Die  Auf nahme,  die  Schulz'  Werk  fand,  war  wie  bereits  bemerkt,  eine 
glanzende.  Im  »Magazin  Hr  Musik*1)  teilt  Cramer  im  AnschluB  an 
seinen  »Nachtrag  zur  Athalia «  die  begeisterten  Urteile  einiger  hervor- 
ragender  Kiinstler2)  fiber  das  Werk  mit  Dieselben  sind  zum  Teil  ganz 
iiberschwenglich,  besonders  das  yon  W.  von  G-erstenberg. 

Reichardt  besprach  das  "Werk  ausfiihrlich  in  seinem  »musikalischen 
Kunsfcmagazin*  1791  II.  S.  36,  nachdem  er  schon  im  »Kunstmagazin«  yon 
1787  im  fiinften  Stuck  dasselbe  angezeigt  hatte,  und  bereits  bei  dieser  G-e- 
legenbeit  bezoicbnete  er  die  Athalia  als  ein  Werk,  das  »an  Wahrheit,  reiner 
Kunstsch<5ne  und  echten  guten  Greschmack  vielleicbt  bis  jetzt  nicht  seines 
Gleichen  babe*.  Dieses  Urteil  erneuerte  er  dann  1791,  obgleich  es,  wie  er 
sagtj  »manchen  parteiischen  Freunde*  viel  zu  enthusiastisch  erscbienen  sen 
]3r  regte  zugleich  an,  dafi  die  Athalia  aucb  in  kleineren  gesellschaftlichen 
Zirkeln  *bei  einem  guten  Fortepiano,  das  bie  und  da  die  Bias  ins  trumente 
ersetzt,  mit  wenigen  Singstimmeri  und  zwei  Yiolinen,  Bratsche  und  BaB< 
aufgefiibrt  werde.  c 

Goethe  und  VoC  dehnten  ihr  Urteil  zugleich  auf  die  Ubersetzung  aus, 
welche  iiberhaupt  nicht  unbeanstandet  geblieben  war.  Die  sch&rfste  An- 
feindung  hatte  sie  durch  Chr,  Fr,  Nieolai  in  der  »Allgemeinen  deutschen 
Bibliothek*  desselben  erfahren3).  Goethe  hatte,  von  Reichardfc  auf  das  Werk 
aufmerksam  geraacht  *),  dasselbe  mit  als  das  »Merkwurdigste  vom  Jahre  1789 « 
bezeichnet,  Er  besafi  Abschriften  der  Ohorparbien  aus  dem  zweiten,  dritten 
und  vierten  Akie5}  und  trug  sich  mit  der  Absicht,.  denselben  eine  neue 
Ubersetzung  zu  geben,  da  ihm  die  Cramer's  che  nicht  geficl.  In  einem  Briefe 
vom  15.  Juni  1789  schrieb  er  in  diesem  Sinne  an  Heichardt6)  und  sprach 
von  den  »ausgezeicbneten«  Chorea  Schulz'*  Goethes  TJbersetzung  blieb  un- 
gedruckt;  sie  findet  sich  im  Weimarer  Goethearchiv  unter  den  einzelnen 
Stimmen  der  Abschriftj  die  iibrigens  die  Inatrumentalbegleitung  nicht  mit 
enthalt7}. 

VoB  war  zufriedner  mit  Cramer's  Arbeit.  »Ich  tate  sie  Dir  nicht  nach«, 
scbreibt  er  an  ihn  am  81,  Nov,  1786 8).  Schulz5  Komposition  gedenkt 
er  als  eines  Meisterwerkes :  »Xch  kenne  nichts,  was  ich  dariiber  setzen 
mochte.  * 

■ 

Im  krassen  Gegensatz  2U  dem  Beifall,  den  die  Athalia  bei  Kennern 
gef  widen   hatte,    steht    das  Urteil   derjenigen  Furstin,    der   Schulz  das 


• 


t)  Jahrg.  1786,  S.  146, 

2)  Z.  B.  Naumann,  Salieri,  Reiehardt,  Ernst  Wilh.  Wolf,  von  Nicht- 
musikern  W.  v.  Gerstenberg. 

3)  Band  73,  erstes  Stiick,  S.  141. 

4)  Bei  einem  Besuch  Reichardtrs  bei  Goethe  im  Jahre  1789,  Pauli,  a.  a.  0„ 
S.  73. 

5)  So  each  dem  Aufsatze  vou  B-.Suphan,  >Goethe,s  ungedruckte  Cfbersetzung 
der  Chore  zu  Racine's  ,Athalia(«,  Goethejahrbuch  XVI,  S.  36,  zitiert  bei  L.  Kr&he, 
C.  P. -Cramer  bis  zu  seiner  Amtsenthebung-,  S.  193 f. 

6)  Weimarer  Ausgabe,  Band  IT,  S.  129. 

7)  Suphan,  a.  a.  0. 

8)  Cramer's  *Magazin«,  a.  a.  0, 
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Werk  zuerst  widmen  wollte:  der  Prinzessin  Ainalia  von  PreuBen.     Sie 
schrieb  zunachst  auf  Scbulz1  Bitte,  die  Widinung  anzunehmen: 

M 

>Icb  verbitte  aehr,  meinen  Namen  unter  ein  Werk  zu  setzen,  afuf  welches  ich 
nie  unterzeichnen  %?erde3  und  zwar  aus  dem  Grunde,  weil  die  itzige  Musik  keine 
Muaik  ist1)*. 

Hierauf  schickte  ihr  Schulz,  wie  er  am  31.  Januar  1785  an  Cramer 
schreibt,  »in  tiefster  Ehrfurcht*  einige  Chore  in  Partitur  -and  unter 
anderen  die  Fuge  aus  der  Athalia  dennoch  zu,  wobei  er  sich  >derhohen 
Grnade,  den  verehrungswurdigen  Namen  einer  so  eiiauchten  Kennerin 
seinen  geringen  Ausarbeitungen  vorsetzen  zu  dtirfen,  vollkommen  unwlirdig* 
erklart  Amalia  sandte  das  Paket  zuriick  mit  einem  von  fremder  Hand 
abgefaBten  Schreiben,  unter  das  sie  nur  ihren  Namen  setzte.  Bs  lautete 
f  olgendermaBen : 

»Ich  stelle  Mir  Vor,  Herr  Schulz!  daG  er  sich  versehen,  und  statt  seiner  Arbeit 
.  Mir  das  musikalische  Notengekl&ckere  seines  Eandes  geschickt  hat,|  dieweil  Ich 
nicht  die  allergeringste  wissenschaftliche  Kunst  darin  bemerket,  hingegen  von 
Anfang  bia 'zu  Ende  durchgHngig  fehlerhaft,  sowohl  in  deni  Ausdruck,  Sinn  und 
Verstand  der  Sprache,  als  aucb  in  demRitmua.  Der  Modus  Con  trarius  ganz  hinten- 
angesetzet,  keine  Harmonie,  kein  Gesang,  die  Terze  ganz  ausgelassen,  kein  Ton 
festgesetzt;  man  muC  raten,  aus  welchera  ee  gehen  soil,  keine  kanoniechen  Nach- 
ahmungen,  nicht  der  allermindeste  Contrapunkt,  lauter  Quintan  and  Octaven,  und 
das  soil  Mu6ik  heiBen?  Gott  wolle  denjenigen,  welche  eine  solcbe  heftige  Ein- 
Lildungskraft  von  sich  selbst  besitzen,  die  Augen  Cfnen,  den  Verstand  erl&utern, 
und  erkennen  Lehren,  daB  sie  nur  Stimper  und  Fuscher  sind,  Ich  habe  hftren 
sagen,  daB  das  Werk  den  Meisfcer  riibmen  mUBte,  aber  anitzt  ist  alles  Verkehrt 
und  Verworren,  die  Meister  sind  die  einzigen,  die  sich  loben,  wenn  aucb  ihre  Werke 
stink  en,    Hiermit  genug.  AmGlie«, 

Schulz  widmete  sein  Werk  mmmehr  Kronprinzessin  Louisa  Augusta 
von  Danemark,  einer  geborenen  Prinzessin  von  Anhalt-Dessau,  an  die 
er  einesteils  durch  Eust,  den  Dessauer  Hofkapellmeister*),  andererseits 
durch  Cramer  empfohlen  war.  Sie  nahm  die  Widmung  an*  Dies  schuf 
die  erste  Beziehung  Schulz'  zu  Diincmark  und  die  Widmung  an  diese 
Fiirstin,  die  spater,  da  der  Kronprinz  von  Danemark  fiar  seinen  Yater 
die  Regentschaft  fuhrte,  die  erste  Erau  in  Danemark  war,  sollte  fur 
Schulz  von  Bedeutung  werden. 

Das  VerhaHen  der  Prinzessin  Amalia  lieB  Scbulz  nicht  gleichgiiltig 
und  war  auch  von  Folgen  fiir  ihn  begleitet,  insofern,  als  der  Prinz  die 


1)  Dieser  Brief  vom  31.  Jan.  1786  findet  Bich  in  einer  alten  Abscbrift  anf  der 
Berliner  Kgl.  Bibliothek  und  ist  ebenso,  wie  der  sogleich  folgende  der  Prinzessin; 
veroffentlicht  bei  Bitter,  Emanuel  u.  Friedexnann  Bach,  sodann  von  C.  Sachs  im 
Hobenzollernjahrbuch  1910  (Prinzessin  Amalia  als  Mueikerin). 

2)  Schnlz'  Brief  an  Rust  vom  28.  Oktober  1785.  (Abgedr.  bei  Hosaus,  Rust): 
»Ich  recbne  mir's  zur  besondeten  Ehre,  den  Namen  Ihrer  liebenswUrdigen  Fiirstin 
diesem  Werke  vorsetzen  zu  diirfen,  und  wilnscbe  nichts  sehnlieher,  als  daB  die 
Bearbeitung  desselben  auch  ihrer  Erwartung  in  etwas  entsprechen  moge.«  Der- 
jenige,  der  die  Widmung-  eigentlich  veranlaute,  war  Cramer:  s.  Krflhe,  a.  a.  0., 
S.  220. 
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Abneigung  seiner  Scbwester  gegen  das  Werk  teilte.  Schon  am  7.  Eebruar 
1785  beklagte  er  sicb  liber  die  bitteren  Krankungen,  die  er  erfahren 
musse1);  am  4.  April  desselben  Jalires  schrieb  er  an  Cramer2): 

■ 

»Alles,  was  die  Prinzessin  Amalia  UngUnstiges  iiber  ifcm  gesagt  babe,  kOnne 
sein;  aber  waruin  musse  es  ihm  so  grob  gesagt  werden,* 

und  spricht  von  seinem  Ekel,  den  er  gegen  die  Musik  babe,  woriiber  er 
sich  schon  Reichardt  gegenuber  ausgelassen  hatte3): 

»lndessen  hat  man  dock  so  vie]  gewonnen,  daJ3  die  Liebe  zur  Kunst,  die  mein 
ganzes  Leben  lang  in  ineiner  Seele  gelegen  hat,  nun  davon  gewichen  ist.  Ich  lebe 
6eit  acht  Tagen  in  einer  UntStigkeit,  die  wahrlich  stinkend  ist,  und  bin  dabei 
so  gr&Lmlich,  daC  ich  mir  selbst  zur  Last  werde*. 

Die  humorvolle  Seite  der  Angelegenheit  koinmt  aber  dann  ein  -wenig 
zuni  Ausdruck  in  einem  Brief e  Schulz'  an  Cramer  vom  20.  Juli  1786, 
als  die  Partitur  fertig  gedruckt  war: 

>B&ttea  wir  nioht  gut  getaa,  ein  Exemplar  auf  LSschpapier  jnit  bemalten 
Hoxenkopfen  drucken  zu  lassen,  um  es  der  Prinzessin  Amalia  zu  schicken?* 

In  Anialias  TJrteil  spricht  eine  auesterbende  Zeit  in  ihrem  Todeskampfe 
gegen  eine  neue,  Man  hort  aus  ihren  Worten  deutlich  ihren  Lehrer  Kirn- 
berger  heraus,  der  iibrigens  schon  1783  gestorben  war  und  der,  wie  bereits 
beinerkt,  Schulz'  Entwicklung^  seit  1775  durcbaus  als  eine  in  die  Irre 
fuhrende  ansab.  Im  Friihjahr  1780  hatte  Kirnberger  an  den  Schulz  eben- 
falls nicht  allzufreundlich  gesinnten  Forkel  geschrieben: 

»Schulz  ist  ein  beaonders  tiichtiger  Mensch,  nur  schade,  daS  er  die  gelehrte 

Muaik  verlaBt,  und  sich  abgiebt  mit  solchen  Narrereien  wie  .die  komischen  Ope- 
rettea,  obwohl  mit  Beibehaltung  des  reinen  Satzes,  wovon  Hiller,  Neefe  und  der- 
gleichen  abeolut  keinen  Begriff  baben  .  .  .«' 

Die  Prinzes  sin  Amalia  wollte  Schulz  freilicb  nicht  einmal  den  reinen 
Satz  zugestehen.  —  Amalia's  Tadel  zog  sich  wie  Schulz  iibrigens  kein  Ge- 
ringer  als  G-luck  zu,  ttber  des  sen  Iphigmie  auf  Tauris  die  Prinzeasin  an 
Kirnberger  schrieb:  sie  habe  keine  Invention,  eine  elende  Melodie,  keinen 
Akzent,  keinen  Ausdruck,  alles  gleiche  einander  usw.4). 

Seiner  Partitur-Auagabe   von    1786    schickte    Cramer   eine    franzosische 

Vorrede  voraus,  er  spricht  daselbst  von  der  »  Melodic  simple*  und  der   *Har- 
.monie  s&vante*   Schulz'  als  dem  »neuen  Gusto*   der  Zeit. 

Schulz  selber  hat  der  Cramer'schen  noch  eine  eigeno,  ebenfalls  franzosisch 
ge  schrieb  en  e  Vorrede  folgen  lassen.  Hierin  spricht  er  von  dem  Melodrama, 
das  sich  in  Racine's  Dichtung  im  II.  Akte  in  Szene  VH  findet.  Es  tritt 
da  der  Chor,  entgegen  der  sonstigen  G-epflogenheit  des  Dramas,  mitten  in 
der  Szene  auf  »au  son  de  ioute  la  symphonic  des  instruments « ,  die  Rede  des 
Hohenpri  esters'  unterbrechend,  der  ebenfalls  eine  Zeitlung.zum  Tone  der 
Instrumente  spricht ,  deren  Einsetzen  Racine  genau  vorgeschrieben  hat. 
Schulz  glaubt  sich  rechtfertigen  zu  imissen,  *afin  ne  point  passer  pour 
vouloir  acceditcr  un  nouveau  genre  pour  le  witilodrame*. 


1)  Brief  an  Keichardt,  in  deasen  Schulz-Biographie. 

2)  Abschrift  Palchau's  in  der  Berliner  KgL  Bibliothek. 

3)  Siehe  Anin.  1. 

4)  In  dftnischer  Sprache  auszugaweise  abgedr*  bei  Ravn,  a.  a.  O, 
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Die  »Aihalia«  wurde  haufig  in  der  ersten  Zeit  nacbt  ihrem  Entstehen 
auch  auBerhalb  Rheinsbergs   aufgefiihrt1).     Es  kam  ihr  zu  statten,  daB  $js 

sie  im  Rahmen  eines  gewohnlichen  Konzertes  leicht  auffulirbar  war. 
H.  Kretzschmar  legt  ihr  denn  auch  ]M&  geschichtliche  Ehre  bei,  die 
Gattung  der  Schauspielmusiken  in  das  deutsche  Konzert  gebracht  zu 
haben  2). 

Vor  der  Athalia  vollendete  Schulz  noch  eine  andere  Komposition  in 
franzosischer  Sprache  im  dramatis chen  Grenre:  die  der  *Fi&  Urgele9  on 
ce  qui  plait  aup  dames*)  nach  der  gleichnamigen  »ComMieen  4  aotes  || 

m§l4e  d'arieites*  von  Charles  Simon  Favart,     Schulz  arbeitete  an  diesem  H 

"Werke  im  Winter  1780/1.     Er  komponierte   die  »Arietten«,  setzte  dem  'k 

Werke  auSerdem  eine  Ouverture  vor  und  stattete  es  mit  einem  Entre- 
akte  zwischen  dem  1.  und  2.  Akte,   sowie  mit  Tanzeinlagen  (Divertisse-  jj 

meats)  aus.  Die  Arbeit  fiel  ibm  recht  schwer.  Im  einem  Briefe  an 
Reichardt,  den  dieser  in  seiner  Schulz-Biographie  wiedergiBt3),  dessen 
Datum  ich  aber  von  Reichardt  fur  falsch  angegeben  halte,  spricht  er 
naher  davon:  er  strengte  sich  bci  der  Ausarbeitung  so  an,  dafi  er  krank  ;i 

wurde  und  sich  Schwindel  und  Blutstarrungen  einstellten,  wovon  er  iiber- 
f  alien  wurde,  sob  aid  er  mit  einiger  Anstrengung  an  irgend  etwas  denken 
wollte.  NicMsdestoweniger  atmet  die  Urgele  Leichtigkeit  und  Grazie; 
vielleicht  ist  Schulz  dem  franz5sischen  Stile  nirgends  naher  gekommen, 
als  bier;  gegen  das  Impromptu  von  1779  zeigt  9ich  ein  grofier  Fort- 
schritt.  Reichardt,  der  das  Werk  sehr  schatzte,  gab  in  seinem  >Kunst- 
maeazin*4)  dem  Wunsche  Ausdruck,  das  Werk  durch  eine  ubersetzung 
der  deutschen  Biihne  zuganglich  gemacht  zu  sehen.  Zu  einer  deutschen 
Ubersetzung  ist  es  auch  gekommen;  ein  handschriftlicher  Klavierauszug 
mit  Angabe  der  Instrumente  auf  der  Berliner  KgL  Bibliothek5}  beweist  dies. 
Schulz  trug  sich  selber  damit,  die  TJrgUe  neu  zu  bearbeiten*5);  es  ist  sehr 

1)  Die  Aufftthrung  im  Winter  1786/87' im  korsikaniscben  Konzertsaal  ist  scbou 
erw&hnt  worden.  Im  Jahre  1786  fand  ebenfalls  eine  Berliner  Auffiihrung  im 
»Muller'schen«  Konzertsaale  statt  (Textbuch  in  deutscher  und  franzfisischer  Sprache 
aut  dor  KgL  Bibliothek  Berlin).  1788  wurde  das  Werk  aufs  neue  in  Berlin  aufge- 
fiihrt (Bemerkungen  einos  Reisenden  usw.,  Halle  1788);  diese  Auffiihrung  war  »matt, 
unrein  und  in  verfehltem  ZeitmaOe*.  1789  kam  das  Werk  auf  das  deutsche 
Nationaltheafcer  (Schneider,  Gesch.  d.  Berliner  Opernb&uses,  S.  232) i,  auf  Veran- 
laasung  Friedrich  Wilhelm'B  II.,  der  Schulz  sehr  hoch  schatzte.  Reichardt  be- 
richfcet  in  seiner  Schulz-Biographie  von  seinen  vergeblichen  Versucben,  die  Athalia 
in  Paria  auf  das  ThSMre  franpais  zu  bringea:  in  Paris  dominierte  Gosaec's  Musik 
zur  Athalia. 

2)  Fuhrer  durch  d,  Konzertsaal,  S.  320. 

3)  Vom  7.  April  1783.  welches  Datum   aber  in  1782  umgeandert  werden  muC. 

4)  Jahrg.  1782,  8.  205. 
6}  Ein  Fragment  aus  der  Partitur  hat  eich  orhalten  in  der  *Ah9  qtte  V amour 

est  chose  jolie*  —  Arie  fiir  Sopran  mifc  Instrunienten,  die  im  Manuskript  auf  der  Hof- 
bibliothek  Wien  sich  befindet.  Auch  befindet  sich  eine  Par titurabsch rift  (vielleicht 
das  Autogramm?)  auf  der  KgL  Bibliothelc  Kopenbageri  (Katalog  der  Werke  Schulz1 

6)  Brief  an  VoB  vom  25.  August  1786. 
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leicht  moglich,  daB  cli^s  geschehen  1st,  denn  1789  wurde  sie1)  auf  dem 
Nationaltheater  zu  Berlin  in  deutecher  Sprache  aufgefuhrt2).  Von  dem 
erwahnten  Klavierauszug  sagte  Gerber  1792,  er  sei  im  Druck  yct- 
sprochen3). 

Im  darauf  folgenden  "Winter  begann  Schulz  die  Ausarbeitung  einer 
neuen  franzosischen  Operette4),  deren  »Text  ihm  so  ziemlich  gefiel*. 
Von  wem  dieser  war,  habe  ich  nicht  ermitteln  konnen.  Auch  dieses 
Mai  wurde  Schulz  die  Arbeit  sehr  sauer.  Er  schreibt  dariiber  (in  dem 
soeben  erwahnten  Brief e); 

■».  ,  sie  wollte  mir  durchaus  nicht  nach  mcinein  Kopfe  geraten.  Eigen- 
sinnig  und  halsstarrig  wollte  ich  es  durchsefczen,  oder  der  Teufel  muflte  sein 
Spiel  mit  mir  haben.  Ich  entschlug  mich  aller  anderen  Gedanken  und  Yer- 
gnugungou,  sann  auf  nichts  als  auf  meine  Operette,  und  trug  am  Ende  die 
Krankheit  davon,  die  mir  ^La  Fee  UrgMe*  zuerst  zuwege  gebracht,  wovon 
ich  aber  wieder  kuriert  ward,  und  nach  der  Zeit  nichts  wieder  empfunden 
batte.  .  ♦  .« 

Das  Resultat.war  schlieBlich,  daB  Schulz  das  unvollendete  Werk  ins 
Feuer  warf,  da  es,  wie  er  sich  Reickardt  gegeniiber  ausdruckt,  hochst 
steif  und  ohne  Genieziige  war. 

Uberhaupt  kam  bei  Schulz  immer  wieder  der  Wunsch  zum  Durch- 
bruch,  ein  groBeres  Werk  in  deutscher  Sprache  zu  komponieren.  Am 
23.  Juni  1783  schreibt  er  an  VoB : 

Die  einzige  grofie  Musik,  die  ich  bis  jetzt  mit  Vergniigen  gemacht  habe, 
ist  iiber  franzosische  "Worte,  niimlich  die  Chore  von  Athalia,  "Warum  soil 
ich,  da  ich  ein  Deutscher  bin,  fiir  JTranzosen  arbeiten,  die  yon  mir  nichts 
wissen,  und  meinen  lieben  Landsleuten  nichts  weiter  liefern,  als  hin  und 
wieder  ein  paar  Liederchen,  und  auch  diese  in  sehr  geringer  Anzahl,  da  es 
rair  an  guten  Texten  fehlt! 

Im  Jabre  1785  sollte  seine  Sebnsucht  nach  dem  Text  eines  deutschen 
Werkes  befriedigt  werden.  W.  v*  Gerstenberg,  den  er  1784  gelegent- 
lich  eines  Besuches  bei  VoB  in  Eutin  kennen  lernte,  sandte  ihm  im 
Februar  1785  seine  Minolta  und  Schulz  schrieb  sehr  befriedigt  uber  das 
Werk  an  YoB*). 

»Minona  oder  die  Angelsachsen  * ,  ein  tragisches  Melodram  in  vier 
Akten6),  sollte  aber  dennoch  nicht  von  Schulz  komponiert  werden. 


1)  Nach  Gerber,  Lex.,  Art.  Schulz. 

2)  Eine  Aukiindigung  der  deutschen  Ubersetzung  findet  sich  in  der  >Musilta- 
lischen  ReaUeitung«t  Speier  1790. 

3)  Zwei  Stiicke  aus    dem  Werke    verOffentlichte   Schulz   in    den   *Liedern    im 
Vol ks ton*  1786,  I,  u titer  dem  Titel  Airs  detaehees  de  la  Fee  UrglU. 

4)  An  Reichardt,  7.  April  1783  (1782?). 

.  5)  Das  Stuck  ist  in  Geratenberg's   vermischten  Schriften  (3813),  Band  I,  gc- 
druckt. 

6)  Am  25.  Februar  1785. 


* 
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Das  in  weitschweifigster  Prosa  geschriebeno  Stuck  spielt  in  Britannien 
zur  Zeit  der  Romerherrschaft,  Pur  die  Musik  kommen  teils  die  Monologo 
der  Minona  (der  Set  wester  des  Konigs  Trenmor  von  Morven,  die  den  eiich- 
sischen  Heerfuhrer  Edelstan  liebt  und  deshalb  von  ihrem  Vater  in  einer 
Hohle  der  Geisterinsel  zum  Opfer  fur  den  Gott  Brumo  verwahrt  wird),  teils 
Geisterchore,  Bardenchore,  Druidenchore  usw.  in  Betracht.  Gerstenherg  hat 
dabei    den    Charakter   der  Musik  zum  Teil   genau  vorgeschrieben;    z..B.  'singt 

Minona  bei  ilirem  ersten  .  Auftrete'n  >in  die  Harfe  ein  romantisches  Lied«, 
odor  die  Harden  singen  >jnotettenartig  und  uur  durcb  da3  Taktschlagen  der 
Schilde  begleitet*.  Die  Poesie  der  Gesange  entbebrt  nicht  eines  musikalischcn 
Reizes,  z.  B,  bebt  Minona  an:  / 


Holdes  Trail mbi Id  flilDen  Schluniroers, 
Trauinbild  siiBeren  Erwachens, 

Schwebe  mir  mit  deinem  Zauber, 
Schwebe  wettend  fiber  mir<  usw. 


■ 


4 


1786  war  Schulz  mit  dena  "Werke  ernstlich  beschaftigt,    Zu  Begin  n 
dieses  Jahres  weilte  er  in  Berlin1)  und  schrieb  von  tier  aus  an  Cramer2' 


er  gehe  »itzt  taglich  zu  dem  grofien  Harmonikaspieler  Boiling  urn  sicb 
in  den  Ton  der  Arie  dor  Minona  zu  veractzen.  Dieser  habe  erne  Art  er- 
fiinden,  dies  Instrument  als  ein  Klavior  zu  spielen,  obne  dail  es  das  Geringste 
von  der  himraliscken  Sanftheit  seines  Tones  verloren,  sondern  an  Starke 
vielmehr  gewonnen  hat.  .  .  * 

Am  25.  August   des  Jahres    bezeichnet  Scliulz  Yofi    gegeniiber   die 

Minona  noch  als  Projekt.  Ein  solches  blieb  es,  wie  gesagt,  aucb.  Zwar 
bracbte  die  »Allgemeine  deutsche  Bibliotbek3)*  eine  Ankiindigung  des 
Qerstenberg'schen  Werkes,  mit  dem  Zusatz:  >Die  Musik  ist  vom  Herrn 
Kapellmeister  Schulz*;  Schulz'  Komposition  wird  aber  sonst  in  keiner 
"Weise  weiter  gedacht,  Schulz  hatte  schon  am  20,  Mai  1785  an  G-ersten- 
berg  geschrieben4): 

* 

»~Wissenschaft,  tJberlegung,  gesunde  TJrtcilskraft,  Ricktigkeit  und  Griind- 
lichkeit  des  Mechanismus  bei  der  Kunst  verschlagt  bei  ibr  nicht.  Hierbei 
inuB  die  Seele  ontflammt  sein  und  auBer  sicb  selbst  geraten,  wie  des  Dichters 
Seele,  wie  bei  Emanuel  Back  in  seinen  Pbantaeien  und  Gluck  in  einigen 
Szenen  seiner  Opern.  Ich  babe  einen  dunklen  Begriff>  eine  Abnung  von 
eixiem  solchen  Seelenzustand,  aber  noch  niemals  Jiabe  icb  mich  trotz  aller 
Anstrengungen  darin  erhaltcn  kSnnexu  Deshalb  babe  ich  es  bislang  auch 
vermieden,  micb  mit  "Werken  abzugeben,  die  hohe  Begeisterung  voraussetzen*. 


1)  An  VoB,  3.  Miirz  178C. 

2)  Mag.  f.  Mus.  1786,  S.  1319. 

3)  Bd.  77,  S.  116/7. 

4j  Dieser  Brief  findet  sicb  iui  Auszug  in  d&n  is  oher  Sprache  abgedruckt  in 
Thrane1s  Werk  »Fra  Bofviohnernes  Tid,  Skildrmger  af  (let  hongelige  Kapels  Eistorie 
1848-1848,  Kopenhagen  1908,  S.  181.  Wie  Thrane  a.  a  ■  0.,  S.  418  angibt,  befanden 
sicb  dieser  und  andere  Briefe  Schulz'  izn  Besitz  des  Em.  JB.  Frensdorff,  Buch-  und 
Kunstantiquariat  in  Berlin,  Als  ich  hiervon  Kenntois  erlangte,  hatte  sich  die 
Firm  a  gevade  aufgelGst,  und  die  Briei'e  war  en  in  unbekannte  Blind  e  (ibergegangen. 
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Ein  Einblick  in  die  »Minona«  iiberaeugt  denn  auch,  daB  sie  fur  Schulz 
nioht  geeignet  war1). 

Zu  einem  groBeren  deutschen  "Werke  sollte  Schulz  nun  riiclit  mehr 
kommen.  Seine  nlichste  groBere  Arbeit  war  wieder  eine  franzosische, 
namlich  *Ali?ie,  rcine  de  Qolconde*}  nach  dein  Text  des  Michel  Sedaine 
(gest.  1797),  Schulz'  einztge  durchkomponierte  Oper.  Dieselbe  wurde  im 
Sommer  1787  geschrieben,  und  sollte  die  Anwesenheit  der  Konigin  Frie- 
derieke  Louise  von  PreuBen,  Gemahlin  Friedrichs  Wilhelm  H.  in  Rheins- 
berg  feiern2).     Am  9.  Juli  1787  schrieb  Schulz  an  YoB: 

daB  er  »Tag  und  Nacht  bei  der  Arbeit  sitze,  die  er  mat  Lust  mache, 
und  die  in  der  ktinftigen  "Woche  fertig  sein  miiese** 

Dies  bezieht  sich  auf  die  Alinez). 

Dieses  Werkes  nahm  sich  0.  Ji\  Cramer,  wie  friiher  der  AihaHa,  im 
Inter  esse  der  deutschen  Biiline  an.  Er  verfertigte  eine  deutsche  tlber- 
setzung  und  veroffentlichte  dieselbe  zunachst  in  seiner  Zeitschrift  »Die 
Musik«.  Mit  dieser.  TJbersetzung  erschien  1790  ein  Klavierauszug  des  • 
Werkes4),  der  der  Konigin  yon  PreuBen  gewidmet  war.  Da  Schulz 
Bheinsberg  im  Entstehungsjahr  der  Oper  verlieB,  so  spielen  sich  die 
Schicksale  derselben  zum  groBen  Teil  in  Danemark  ab,  wohin  Schulz 
nunmehr  ging. 

AuBer  den  genannten  Werken  schuf  Schulz  noch  eine  Reihe  kleinerer 

Grelegenheitsarbeiten  fttr  den  Hof .  Hiervon  hat  sich  eine  Arie  fiir  Sopran 
und  Cembalo,  je  zwei  Violinen,  Oboen,  Horner,  Viola  und  BaB  erhalten 
(Exemplar  auf  der  Hofbibliothek  Wien)  in  einer.Abschrift  auf  einem 
Firmenbogen  der  Rellstab'schen  Musikhandlung  in  Berlin,  wo  sich  das 
Urmanuskript  damals  befand,  wie  ein  gedruckter  Vermerk  angibt  Dei- 
Text  *Mbi  seule  au  ie?nple  de  mimoire^  je  donne  LHmmortalit£}  fy  trace 
son  histoire  a  la  posterity  usw.  deutet  darauf  hin,  daB  die  Arie  zum 
Gedachtnis  Friedrichs  d.  Gr.  1786  geschrieben  ist.  Es  ist  ein  durchaus 
unbedeutendes  Werk,  nur  dadurch  interessant,  daB  es  Einblick  gewiihrt 
in  die  Art  und  "Weise,  wie  sich  Schulz  mit  solchen  Dingen  abfand. 


*  ■ 

1)  In  Qerstenberg's  Biographie  in  der  »Allgemeinen  deutschen  Biographie* 
heifit  es  irrtfimlich,  die  Schulz'sche  Minolta  sei  in  Eutin  entstanden  und  G  erst  en - 
berg  habe  sie  fur  Schulz'  bestes  Werk  gefaalten, 

2)  Dies  besagt  die  franzftaische  Vorrede  des  gleich  zu  erw&hnenden  Klavier- 
auszugee  von  1790  ».  .  .  la  musique  de  oet  opera,  qui  fatsait  par  tie  des  fSies  ckarmanies, 
quhtn  prince  ittustre  donna  a  V occasion  du  sejour  a1  wie  reine  adorie  &  Rheinsb&rg*. 
In  einem  Briefe  Sch.'  kurz  vor  der  Abreise  aus  Rheinsberg  (Fruhherbst  1787)  heifit 
es:  »,  .  .  da  die  Konigin  bier  war  und  mich  und  uns  alle,  die  wir  mit  Musik  zu 
tun  haben,  so  warm  hielt,  daB  die  Welt  hatte  untergehen  kttnnen,  ohne  daB  ieh 
es  bemerkfc  h&tte«* 

3)  Bereits  am  25.  August  1786  spricht  Schulz  VoB  gegentiber  yon  dem  Projekte 
eirier  Oper  fur  den  Prinzen. 

4)  Eine  Partitur  wurde  nicht  gedruckt.  Ein  Maauskript  derselben  befindet  sich 
«uf  der  Berliner  KgL  Bibliotbek. 
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Von  sonstigen  "Werken  der  Rheinsberger  Zeit  ist  noch  zu  erw&hnen  i$| 
die  Jfodur-Klaviersonate  von  17821).  Sie  zeigt,  wie  sehr  Schulz  audi  auf 
diesem  Gebiete  mit  der  neuen  Zeit  mitging.  Wie  Schulz  am  28.  Okt.  1735 
an  Bust  schrieb,  hatte  er  auBer  den  bei  Hummel  gestochehen  Klavier- 
sachen  [die  > six  pieces*  von  1776] 2)  seither  fur  Klavier  nichts  komponiert, 
was  er  dem  Umstand  zuschreibt,  daB  ihm  alle  Instrumentalmusik  Ton 
Jugend  auf  sehr  schwer  wurde,daB  er  das  Klavier  im  besonderen  nur 
wenig  in  seiner  Gewalt  hatte,  und  zu  einem  praktischen  Klavlerspieler 
nie  die  Anlage  besaB.  Seine  gedruckten  Klavierstiicke  wurden,  wie  es 
im  Briefe  weiter  heiBt,  auf  besonderer  Yeranlassung  gemacht3). 

Schulz .  als  Liederkomponist  batten  wir  zuletzt  bei  den  »Liedern 
im  Vol ks ton*  verlassen.  Ein  Jabr  vqr  den  Saramlungen  von  1785 
hatte  er  » Johann  Peter  II z ens  lyrische  G-edichte  religiosen  Inhaltes, 
nebst  einigen  anderen  Gedichten  gleichen  Gegenstandes  von  E.  C.  von 
Kleist,  J. )?.  JFreiherrn  von  Oronegk,  C.  A.  Schmidt  und  5*.  J.Eschen- 
burg  mit  Melodieen  zum  Singen  bei  dem  Klaviere*   erscheinen  lassen. 

Am  29.  Marz  1784  meldete  er  VoB,  daB  er  »bis  jetzt  daran  gearbeitet 
habe« ;  die  Arbeit  habe  ihm  mnendliches  Vergnligen*  bereitet.  Sie  sei 
im  Druck,  und  werde  noch  in  demselben  Jahre  erscheinen. 

Die  Veranlassung  zur  Komposition  war  erne  Auf f order ung  des  Ver- 
legers  Herold  in  Hamburg4).  Schulz  scbreibt  denn  auch  in  dem  er- 
wahnten  Briefe  an  VoB,  er  habe  die  Texte  so  nehmen  miissen,  wie  Herold 
sie  ihm  geschickt  habe. 

Die  Lieder  waren  dem  Herzog  Ferdinand  von  Braunschweig-Luneburg 
gewidmei  An  ihn  richtete  der  Verleger  eine  Vorrede,  worm  es  von 
Schulz  heiBt: 

■   ■ 

er  habe  die  ganze  "Wurde  des  Berufs  fur  Religion  und  Tugend  zu 
arbeiten,  innigst  gefiihlt,  und  sei  ihr  treu  geblieben«. 

Schulz  konnte  mit  dem  Erfolge  dieses  "Werkes  zu  fried  en  sein.    Die 

Kritik  auBerte  sich  sehr  anerkennend5),  und   die  Subskribenten  lie  Ben 
t 

j 

1)  Auch  die  Sonate  von  1782  ist  bei  Hummel  erechienen. 

2)  HSchsfc  anerkennendc  Kritik  bei  Dulon,  Leben  und  Meinungen,  S.  24.0.  Die 
*Stx  pieces*  von  1776  waren  einer  Donna  Arighefcta  Will  maun  gewidmet,  einer 
Schulerin  Eirnberger's ,  der  dieser  selbefc  einige  Kompbsitionen  von  sich  dediziert 
hat.  Eine  hfichst  lobende  RezensioB  findet  sich  ferner  in  der  »Ailgemeinen 
deutschen  Bibliothek*  XXXIX,  S.  174  (sie  »gehflren  zu  den  besten  Klaviersaehen  der 
Zeil<  usw,).  Bei  dieser  Gelegenheit  ist  2u  bemerken,  daB  die  von  Gerber  im 
»Neuen  Tonkunstlerlexikon*  Schulz  zugeschriebenen  Klaviersachen  (»Musikal,  Be- 
lusfcigungen*,  »Musikal.  Badinage*,  >Musikal.  Ijuftballon*)  nicht  Ton  ihm,  sondern 
von  Job.  Ohr.  Schulz  (1733—1813)  sind,  der  Musikdirektor  am  Doebbelin*sehen 
Theater  zu  Berlin  war. 

3)  Welche  Veranlasgungen  dies  waren,  ist  unbekannt. 

4)  Anktlndigung  des  Werkes  in  Cramer's  »Magazin«  1783,  S.  943,  der  Auftrag 
an  Schulz  seitens  des  Verlegers  erfolgte  efcwa  um  die  Mitte  de9  Jahres  1783,  wie 
aus  der  Ankundigung  hervorgeht.  Nach  Gerber,  Lex.,  veranstaitete  Rellstab  im 
Jahre  1794  eine  zweite  Ausgabe  des  Werkes. 

5)  Z.  B.   »Allg.  deutscfae  Bibliothek«,  60.  Band,  zweites  Sttick:  »Herr  Kapell- 
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der  Qualitat  unci  Quantitat  (es   waren   865)   nach  nicbts    zu  wtinschen 

iibrig'j. 

Im  Jahre  1786  folgte  eine  zweite  geistliche  Liedersammlung,  die  den 
Titel  trug:  » Religiose  Oden  und  Lieder  aus  den  besten  deutschen  Dichtern 
mit  Melodieen  bei  dem  Klaviere*.  Sie  erscbienen  ebenfalls  bei  Herold 
in  Hamburg  und  waren  der  Erbprinzessin  von  Danemark  und  Norwegen, 
Sophie  Friedrike  (einer  geborenen  Prinzessin  von  Mecklenburg-Scbwerin) 
zugeeignet2).  Dieses  Mai  fanden  sicb  sogar  1200  Subkribenten,  eine  Zahl, 
von  der  H.  Kretzschmar3)  meint,  daB  sie  in  der  Geschicbte  der  Berliner 
Schule  allein  stebel  Auch  von  dieser.  Sammlung  soil  Itellstab  nacb  Gerber 
eine  zweite  Ausgabe  1792  veranstaltet  haben. 

Als  Schulz  an  dieser  Sammlung  tiitig  war,  hatte  er  seine  erste  Gattin 
berate  verloren,  und  als  er  die  erste  Sammlung  geistlicher  Lieder  ecbrieb, 
war  bereits  der  Verlust  seines  altesten  Kindes  fiir  ibn  zu  beklagen. 

Er  hatte  sich  namlich  am  11.  Mai  1781  mit  Wilhelmine  Friedrieke 
Caroline  Fliigel  verheiratet 4).  Diese  war  die  Tochter  des  verstorbenen 
Kheinsberger  Kammermusikus  Fliigel  und  dessen  ebenfalls  verstorbener 
Gattin  geb.  Sievert,  Scbwester  des  oben  erwabnten  prinzlichen  Kon- 
trabassisten  Sievert.  Geboren  im  Jahre  1765  zu  Berlin,  war  sie  bei 
ihrer  Heirat  erst  16  Jahre  alt  Uber  seine  Gattin  schrieb  Schulz  am 
29.  Janaar  1784  an  Voss: 


y 


■*. 


»AIa  ich  im  Jahre  1780  hierher  in  prinzliche  Dienste  trat,  lernte  ich 
bald  darauf  zwei  junge  Madchcn,  vater-  und  mutterlose  Sch western  kennen, 
die  an  ihrer  Mutter  Bruder,  namens  Sievert.  einen  zweiten  Yater  ffefunden 
batten.  Dieser  Sievert  ist  unverheiratefc,  und  wohnt  mit  seiner  Mutter,  die 
die  Grofimutter  der  heiden  Schwestern  ist,  ein  liebes,  munteres  Miitterchen 
von  73  Jahren,  zuaammen.  Von  seiner  geringen  Pension  von  26  monatlichen 
Thalern  hat  er  es  moglich  zu  machen  gewufit,  daC  ihrer  -Viere  nicht  allein 
ordentlich  und  anstandig  lebten,  sondern  dafi  auch  die  beyden  Madchen  so 
erzogen  wurden,  alg  ob  sie  Kinder  bemittelter,  tugendhafter  Eltern  wilren. 
Hierzu  trug  aber  der  Character  der  Kinder  sehr  viel  bei.  Giite,  Freund- 
lichkeit  und  Unschuld  liegt  auf  ihren  Gesichtern,  und  die  Alteste  iat  dabei 
so  naiv,  so  ohne  alle.  Ziererei  und  doch  so  wissenschaftlich  in  Allem,  was 
ein  Frauenzimmer,  die  nicht  gelehrt  sein  will,  wissen  mufl,  dafi  ich  mich 
nicht  langer  halten  konnte;  ich  erhielt  ihr  Jawort,  und  mit  dieser  Frau  und 
mit  dieser  Familie  leb'  ich  ein  Leben,  das  nicht  gliicklicher  auf  Erden  ge- 
dacht  werden  kann«. 


■ 


meister  Schulz  zeiget  sich  in  jedem  neuen  Werke  immer  mehr  als  Meieter...  * 

usw. 

1)  Eine    eingehende  Wilrdigung  dieser  Sammlung,  sowie  der  Sammlung  von 
1786  bei  Kretzchmar,  a.  a.  0.,  S.  289f.  * 

2)  Fur  ein  en  Yerwandten  dieser  Fttrsfcin  beabsicbtigfce  Schulz  im  Jahre  1786 
einen  Psalm  zu  schreiben:  Brief  an  YoB  vom  25.  August  1786, 

Bi  Gesch.  d,  neuen  dtach.  Liedes,  S.  290.  * 

4)  Freundliche    Auskunft   des   Hrn,  Pfarrer  Richter  in  Eheinsberg  nach  dem 
dortigen  Kirchenbuche. 
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Am  13.  April  1782  wurde  dem  jungen  Paare  das  erste  Kind,  ein 
Madchen  geboren,  das  in  der  Taufe  am  28.  April  die  Namen  Friederieke 
Henriette  erhielt.  Als  Taufzeugen  werden  .im  Bheinsb$rger  Kirchen- 
buche  die  >Prinzessin  von  PreuBen*  (vielleicht  Prinzessin  Amalia.?),  sowie 
•Mademoiselle  de  "Wreck*  und  »der  Herr  Baron  v.  Knesebeck*  genannt. 
Am  24.  Juli  desselben  Jahres  starb  jedoch  das  Kind  bereits  wieder; 
die  Beerdigung  fand  tags  darauf  statt.  Schulz  gab  seinem  Schmerze 
iiber  den  Verlust  in  einem  Brief e  an  Reicbardt1)  Ausdruck,  den  dieser 
in  seiner  Schulz-Biographie  wiedergibt.  Indessen  wurde  am  6.  Febr.  1784 
ein  Sohn  geboren,  der  am  11.  Febr.  d.  J.  auf  die  Namen  Carl  Nicolaus 
getauft  ward,  diesmal  unter  Assistenz  weniger  vornehmer  Paten  als 
bei  dem  ersten  Kinde2).  AHein  aucb  dieses  Kind  wurde  nicht  alt;  es 
starb  bereits  am  2.  Juni  desselben  Jahres. 

*  .  .  .  ...... 

Nack  so  vielen  Wecbselfallen  sollte  Schulz  aber  auch  noch  die  Gattin 
verlieren.  Im  AnschluS  an  die  Geburt  des  letzten  Kindes  drkrankte  sie 
und  starb  am  12.  Juni  1784.  Urn  Trost  zu  suchen,  unternahm  Schulz 
eine  Eeise  nach  Berlin,  Liineburg,  Hamburg,  Kiel,  Ludwigslust  und  E'utin, 
wo  er  Freunde  und  Verwandte  hatte,  eine  Reise,  die  er  schon  kurz  vor 
dem  Tode  seiner  Gattin  in  Voraussicht  ihres  unvermeidlichen  baldigen 
Endes  ins  Auge  gefaBt  Hatte 8). 

In  Eutin  traf  er  »gegen  den  HerbsU  ein4)  und  blieb  dort  mehrere 
Wochen.  Er  erholte  und  erheiterte  sick  und  genoB  mit  dem  VoB'schen 
Ehepaare  alle  Schonheiten  der  TJmgebung.  Das  wichtigste  aber  war, 
daB  Schulz  hier  mit  Mannern  wie  Graf  Friedrich  Leopold  Stolberg, 
Carl  Friedrich  Cramer  und  Heinr.  Willi,  von  Gerstenberg  zusammen- 
traf,  zu  denen  sich  spater  noch  Joh.  Joach.  Spalding,  der  beriihmte 
Berliner  Theologe,  gesellte. 

"Wie  er  am  11.  Okt.  1784  an  Yofi  schreibt,  horte  Schulz  »in  seinem 
Lehnstuhl  den  tiefsinnigen  Gesprachen  zu,  die  VoC  mit  Stolberg  und  Spalding 
fiber  den  Dativum  und  Accusativuin,  fiber  den  Musenalmanacb  und  Griechen- 
land  fiihren«;  er  »gerath  wobl  selbst  mit  Gerstenberg  in  dicke  muBikalische 
"Wilder  «,  wo  er  »ohne  ibn  weder  ein  nock  ausgefunden  hatte.*  Aus  Herbst  s 
VoB-Biographic  5)  erfahren  wir  dann  noch,  dafl  VoB  vor  Schulz  und  Gersten- 
berg 'seine  Gedanken  fiber  Hexameter,  lyriscke  Strpphen  und  groIJere  Chor- 
reigen*  entwickelt  babe.  Man  geht  wobl  nicht  fehl,  wenn  man  annimmt, 
daB  in  dieeem  Kreise  aucb  die  >Tbeorie  des  Volksliedes*  erortert  wurde, 
und  dafi  Schulz  durch  das  Gespracb  mit  den  Mannern  des  Eutiner  Kreises 
zu  grofierer  Klarheit  seiner  Anschauungen  gelangte.6). 


■ 


1)  Vom  12.  August  1782. 

2)  Taufpaten  waren  der  HofgSLrtner  Mflller,  der  Kaetellan  Curs,  der  Fabrikant 

Liidtke  iBbeinberger  Kirchenbuch). 

3)  Brief  an  VoC  vom  7.  Juni  1784. 

4)  Ernestine  VoB,  a.  a.  0,,  S.  36.  5)  II.  Band,  S.  282. 

6)  Vielleicht  hat  aucb  Reichardt  hierauf  mit  einerewirkt,  mit  dem  Schulz,  laut 
Reichardt's  Schulz-Biographie,  in  diesem  Sommer  1784  zusammengetroffen  war. 
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Am  2.  Januar  1786  begriindete  Schulz  wieder  einen  neuen  Hausstand : 
er  fiihrte  die  jiingere  Schwester  seiner  verstorbenen  G-attin  heim,  die  am 
2.  Jan.  1770  zu  Berlin  gebofene  Cbarlotte  FlUgeL 

Er  schrieb  am  3.  Marz  1786  an  YoB,  ibm  sei,  als  ob  er  die  erste 
Ehe  nur  fortsetze,  denn  Ahnlicheres  an  Leib  und  Seele  lasse  sich  nicht 
finden  .als  diese  zwei  Schwestern,  »die  dazu  geschaffen  und  ausersehen 
war  en,  ibm  in  diesem  Leben  die  grofiten  Freuden  und  aucb  —  ach!  — 
die  groBten  Leiden  zu  geben*.  Heichardt1)  bezeiehnet  diese  zweite 
Gattin  Schulz'  ebenfalls  als  »reizend  und  angenebm,  wenngleicb  -weniger 
scbon  und  interessant,  als  ihre  Schwester*.  Yon  der  ersten  batte  Reicbardt 
an  anderer  Stelle  seiner  Schulz  -  Biograpbie  gesagt,  sie  habe,  biiuslicb 
erzogen,  Schulzens  bescbeidenem  Rheinberger  Auskommen  Recbnung  zu 
tragen  gewuBt,  und  »sie  war  und  blieb  eine  einfacbe,  anspruchslose 
Hausf rau ,  wenngleicb  balb  Rbeinsberg  und  alle  gebildeten  galanten 
Fremde,  welche  Rbeinsberg  besuchten,  ibr  unaufhorlich  denHof  machten«. 
Trotz  dieser  besonderen  Vorzuge  seiner  ersten  .Fran,  die  Schulz  in  einer 
"Weise  betrauert  hatte,  »daB  seine  Freunde  nicht  begriffen,  wie  er  ihren 
Tod  iiberleben  konnte*2},  wurde  Schulz  auch  mit  seiner  zweiten  Frau 
dauernd  glucklich.  Ein  bedenklicber  Punkt  war  nur,  daB  auch  diese> 
wie  Schulz  am  3.  Marz  an  YoB  schreibt,  von  nur  zarter  Konstitution  war. 

Schulz  verlieB  Rheinsberg  im  Jahre  1787.  Die  ungnadige  Aufnahme 
der  "Widinung  der  Athalia  an  die  Prinzessin  Amalia  bildete  den  mittel- 
baren  AnlaB  zu  seinem  Riicktritte,  den  er  von  selbst  damals  wohl  nicht 

■ 

genommen  haben  wiirde,  obgleich  ihm  die  Rheinsberger  Yerhiiltnisse 
keineswegs  nach  Wunsch  waren.  Es  ist  schon  ausgefiihrt  worden,  daB 
Schulz  seine  Tatigkeit  nicht  recht  behagte;  dazu  kam  der  Mangel  an 
kunstlerischer  Anregung,  die  Notwendigkeit,  nur  mit  »Hofleuten  hof- 
maBig  zu  verkehren«,  da  es  aufler  dem  Prediger  und  »einigen  zum  Umgang 
unbrauchbaren  Biirgern*  niemanden  sonst  fiir  ihn  zum  Yerkehre  gab. 
Schulz  schreibt  einmal  an  YoB3): 

»Haueliche  Freuden  haV  ich  die  Menge,  aber  koine  KUnstlerireuden . 
Ich,  der  ich  an  meiner  Kunst  wie  an  meinem  Weibe  hange,  babe  niemanden, 
mit  dem  ich  mich  hieriiber  auslassen  kann;   niemanden,   den    ich  uber  diese 

oder  jene  "Wisseuschaft  befragen,  bei  dem  ich  mir  in  zweifelhaften  Fallen 
Rats  erholen  konnte,  dem  ich  so  gerne  zu  horen,  von  ihm  lernen  mochte.* 

Alle  Unannehinlichkeiten  des  Rheinsberger  Aufenthaltes  (nur  die  Lage 
des  Ortes  und  der  "Wohnung  dem  prinzlichen  Schlosse  gegemiber  ge- 
wahrten  ihm  Freude4)  wurden  fur  Schulz  noeh  verscharft  durch  seinen 
schlechten    Gesundheitszustand.     Von  .seiner    ersten    Gattin    war    ein 

1)  Schulz-Biograpbie. 

2}  a.  a.  0. 

3)  Am  29.  Jan- 1784. 

4)  Ibid. 
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Lungenleiden  auf  ihn  ubertragen  worden,  nachdem  er  vorher  an  Ohren- 
und  Nervenkrankheiten  gelitten  hatte1}.  Zu  einer  akuten  Gefahr  war 
es  im  Friihjahr  1786  gekommen,  als  er,  von  einer  Beise  nach  Berlin  zu- 
ruckgekehrt,  an  Lungenentziindung  erkrankte2),  Am  4.  Juli  des  Jahres 
spricht  Graf  L.  Stolberg  von  Schulz'  Blutspeien3). 

Schulz1  Gresundheitszustand  und  die  Art.  wie  er  in  Rheinsberff  lebte, 
gingen  aeinen  Freunden  und  Verehrern  nahe,  und  es  war  vor  allem  C 
I\  Cramer,  der  viel  dazu  beitrug,  ihn  aug  dem  »Vipernneste«  Rheins- 
berg,  wie  er  es  einmal  ausdriickt,  fortzubringen.  Auf  seine  Veranlassung 
wurde,  wie  oben  bemerkt,  die  Athalia  nunmehr  der  Prinzessin  Luisa 
Augusta  y.  Danemark  gewidmet;  Cramer  selbst  hatte  die  Partiturausgabe  i$ 

mit  einer  Widmung  versehen4).     Dann  fanden   zu  Beginn    des   Jahres  q 

1787  in  Kopenhagen  Auffiihrungen  der  Alitalia  statt:  am  1.  15.  u.  22, 
Januar  im  Palais  des  G-rafen  Schimmelmann,  wobei  Damen  der  Hofge- 
sellschaft  sangen,  L.  Ae.  Kunzen  dirigierte  und  der  anwesende  Kronprinz 
zu  Tranen  geriihrt  wurde. 

Torher  war  Schulz  schon  durch  seine  Lieder  und  Gesange  in  Kopen- 
agen  bekannt  geworden:  unter  den  Pranumeranten  der  »TJz'schen  lyri- 
schen  G-edichte«  usw.  finden  sich  auch  der  Konig  von  Danemark,  der 
Kronprinz  und  die  Kronprinzessin  sowie  die  Erbprinzessin  von  Danemark. 
Sodann  hatte  im  Jahre  1785  Niels  Schiorring,  Kammermusikus  und 
Akkompagnateur  am  Kgl.  danischen  Hofe,  das  eben  genannte  Werk  mit 
der  danischen  Ubersetzung  des  Schulz  spater  befreundeten  Dichters  Ed- 
vard  Storm  herausgegeben.  1786  hatte  ferner  Kunzen,  den  Schulz 
1784  in  Kiel  kennen  lernte  und  der  damals  in  Kopenhagen  lebte,  da- 
selbst  seine  >Weisen  und  Gesange*  herausgegeben  und  im  Vorworte 
auf  Schulz  hingewiesen,  Endlich  hatte  in  den  graflichen "  Familien 
Schimmelmann,  Bernstorf,  Reventlow,  die  dem  Kronprinzen  nahestanden,  § 

der  ihnen  verschwagerte  Graf  Stolberg  von  Schulz,  den  er  seit  1785 
ja  auch  personlich  kannte  und  der  schon  1782  durch  VoE  auf  Schulz 
als  Kunstler  aufmerksam  geworden  war,  gesprochen. 

Die  Kopenhagener  Stelle  wurde  1786  frei.  Der  Hofmarschall  0.  P. 
Numsen,  den  genannten  Adelsfamilien  ebenf alls  verschwagert,  lieB,  viel- 
leicht  auch  durch  den  abgehenden  Eeformator  der  Koniglichen  Kapelle, 
I.  Gr.  1ST  a  u  man  n,  auf  Schulz  aufmerksam  gemacht,  durch  Cramer  in  Kiel 
mit   diesem  Verhandlungen   anknttpfen.     Auf  Anfrage  erklarte   Schulz,  .* 

daB    er   Naumann's  Honorar   in  Hohe  von  2500  Reichstalern   verlange.  f 
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1)  Z.  B.  Brief  an  VoG^  10.  Juni  1781,  wo  er  von  einer  langwierigen  Kopf  krank- 
heit  spricht,  bei  welcher  ihm  allcs  Arbeiten  untersagt  war. 

2)  Brief  vom  3.  M&rz  1786  an  Vofi. 

3)  Stolberg's  Briefe,  ed.  Hellinffhaus,  S.  237.  4 

4)  Auch  an  die  auf  S.  218  u.  225   erw&hnte  Widmung  an  die  Erbprinzessin  von 
Danemark  mufi  hior  erinnert  werden. 
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Jedoch  gab  er  sich  dann  auch  mit  2000  R.  zufrieden1).  Am  25.  Mai 
1787  erhielt  er  den  Kontrakt,  den  der  Konig  bereits  einen  Monat  f ruber 

ein^esehen  batte2).  Bbeinsberg  verliefi  er  im  September  1787 3)  voller 
Freude,  aaf  diese  ebrenvolle  Weise  aus  der  >prekaren«  Situation,  in  der 
er  sicb  in  Bbeinsberg  befand,  herauszukommen4]. 


\ 


IV. 

Am  19.  Oktober  1787  traf  Schulz  in  der  danischen  Hauptstadt  ein5). 
Er  fiiblte  sich  zunachst  sebr  wohl  in  seiner  neuen  Stellung.  Gliick- 
lich  war  er  in  dem  Gefiihl,  nun  auf  Lebenszeit  versorgt  zu  sein;  gliick- 
licb  in  dem  G-lauben,  seiner  Stellung  vollkommen  gewacbsen  zu  sein,  und 
in  Allem  den  Gegensatz  zu  dem  ibm  verhaBten  Rheinsberger  Yerhalt- 
nissen  erblicken  zu  dtirfen,  frei  von  Schikanen  und  Kabalen  und  Rivali- 

taten  durob  Eollegen;  glticklich  in  der  Meinung,  ein  *unbemerktes  stilles 
Leben*  fiibren  zu  konnen6},  wie  es  ibm  das  Liebste  war. 

Zu  seinem  Wohlbefinden  in  dieser  ersten  Zeit  trug  auBerden  nocli 
der  Umstand  bei,  daB  seine  Aufnahme  in  Kopenhagen  sowohl  von  seiten 
des  Hofes,  als  des  Publikums  uber  seine  Erwartung  gut  war,  und,  was 
ihn  »vollends  unaussprechlich  gliicklicL  macbte«,  er  in  seinem  Cbel  (dem 
schon  erwahnten  K.  Ferd.  Numsen)  » einen  Mann  der  Gute  und  Liebe* 
fand7),  der  mebr  sein  Ereund  als  sein  Vorgesetzter  werden  zu  wollen 
schien,  und  es  auch  wirklich  wurde* 

Schulz'  Verpflichtungen  waren  die  f  olgenden.  Er  sollte  einmal  Kapell- 
meister, so  dann  Komponist  sein.  Als  Kapellmeister  hatte  er  namentlich 
die  spezielle  Aufsicht  uber  die  Kapelle  und  iiber  alles,  was  damit  zu- 
sammenhing8).  Dafttr  kani  ihm  Sitz  und  Stimme  in  der  Theaterdirektion 
j&u,  Unterstellt  war  er  einzig  und  allein  dem  Hofmarschall.  "Was  als 
Komponist  von  ihm  erwartet  wurde,  spracben  seine  Anstellungs- 
bedingungen  vom  18.  Mai  1787  aus9}.  Er  hatte  fiir  den  Hof  die  damals 
noch  nicbt  existierende  Kirchenmusik  einzurichten  und  fiir  ihre  gute 
Verfassung  zu  sorgen;  er  sollte  ferner  die  anderen  Kirchen  der  Stadt 
mit  Musik  versehen,  sobald  hierzu  ein  Bedurfnis  vorlag.     Alsdann  hatte 

1)  Thrane,  a.  a.  0.,  S.  184.     Daselbst  auch  das  Yorhergehende. 

2)  Thraue,  a,  a.  0M  S.  178. 

3)  Undatierter  Brief  an  VoC  aus  Rheinaberg. 

4)  Thrane,  a.  a.  0.,  S.  183. 
6)  Thraue,  a.  a.  0.,  S.  186, 

6)  Briefe  an  Vofi  8.  Jan,  1788,  20.  Juni  1788  uud  ein  bei  Thrane  a.  a,  0.,  S.  183 
ziiierter  Brief  oboe  Datum. 

7)  Promemoria  an  Numsen  vom  24.  Febr.  1790,  eigenhandig,  auf  dem  Reichs- 
archiv  in  Kopenhagen. 

8)  Expose  Numsen's  an  den  K5nig  Christian  VII,  vom  12.  Marz  1790,  bis,  Reichs- 
&rchiv  Kopenh. 

9)  Im  Auezuge  abgedr,  bei  Thrane,  a*  &.0.f  S.  184. ,  •  .  ■ 

s.  d.  IMS.   xv,  16 
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er  fur  den  Geburtstag  des  Konigs  alljahrlich  eine  neue  Oper  zu  kom- 
ponieren.  Auf  mundiichen  Abmachungen  mit  Numsen1)  beruhte  die 
Verpflichtung,  fiir  die  musikalisclie  Erziehung  des  danischen  Volkes 
nach  Moglichkeit  Sorge  zu  tragen  und  die  Musik  in  Danemark  zu  einer 
moglichst  volkstiimlichen  Kunst  zu  machen.  Denn  Danemark  stand 
damals  unter  dem  Ministerium  Bernstorff  iin  Zeichen  huinanitarer  Ideen, 
die  namentlich.  auch  in  Adelskreisen  (den  schon  genannten  Familien 
Schiminelmann,  Beventlow  und  Bernstorff)  viel  durchgesprochen  wurden : 
Bauernbefreiung,  "Verb  ess  erung  des  Schulwesens,  iiberhaupt  Popularisie- 
rung  der  Bildung  standen  auf  dem  Programm2). 

In 

Die  kbnigliche  Kapelle,  deren  Chef  Schulz  nun  wurde,  hatte  zuletzt  unter 
der  provisorischen  Leitung  ihres  Konzertmcisters  Johann  Ernst  Hartinann 
gestanden.  Der  letzte  eigentliche  Kapellmeister,  Israel  G-ottl.  "Wernicke, 
war  1786  pensioniert  worden.  Eine  1784  vom  Konige  eingesetzte  Kommis- 
sion  zur  TTntersuchung  und  Verbesserung  der  Kapellverhaltnisse  hatte  Johann 
Gottlieb  N  aura  an  n,  den  Kgl.  Sachsischen  Kapellmeister  und  iteformator  der 
Stockholmer  Hofkapelle,  berufen,  um  hier  in  Kopenhagen  desselben  Amtes 
zu  walten,  wie  in  Stockholm. 

Naumann's  »  Reform*  hatte  hauptaachlich  in  der  Neuanstellung  von 
Kapellmitgliedern  und  in  der  Neuordnung  des  schlieBlich  zusammengekom- 
menen  Personalea  bestanden.  Man  untersehied.nunmehr  Solospieler,  Ripienisten 
und  Eleven,  Die  Solospieler  waren  Virtuosen  in  ihrem  Eache,  die  fur  die 
anderen  Spider  ein  Vorbild  abgeben  Hollten  und  verpflichtet  waren,  ihnen 
TJnterricht  zu  erteilen.  Sie  hatten  nur  bei  Oper  und  Singspiel  mitzuwirken. 
Ihre  Zahl  befcrug  vier;  bei  Schulz*  Dienatantritt  waren  es  der  Violinist 
P.  M.  L  em  (spater  Loiter  einer  nach  Schulzens  Plan  1790  eingerichteteu 
Violinschule),  der  Oboist  Chr.  Samuel  Barth,  ein  Schuler  Seb.  Bach's;  der, 
Elotist  Hans  Hinrich  Zielche,  der  Eagottist  Braune,  von  Naumann  aus 
der  Dresdener  Hofkapelle  nach  Kopenhagen  berufen. 

Die  nachste,  niedriger  besoldefce  Klasse,  die  »  Ripienisten*,  hatten  auch 
bei  Komodie  und  Ballett  zu  spielen;  die  »  Eleven*  endlich,  junge  Anfanger, 
muBten  alles  spielen,  was  der  Dienst  verlangte  und  erhielten  dafiir  uoch 
weniger.  Sie  konnten  erganzt  werden  durch  die  Oboisten,  die  bei  Eofe  zum 
Tanz  aufzuspielen  hatten,  und  bildeten  mit  diesen  Musikern  zusammen  eine 
Sondergruppe,  das  sog.  »Orcbester«,  im  Gegensatz  zu  der  *Kapelle«.  Diese 
Klassifizierung  liefi  Schulz  fortfallen;  hinfort  wurden  alle  Mitglieder  der 
Kapelle  bei  der  Anstellung  verpflichtet,  alles  zu  spielen,  und  nur  die  Ein- 
richtung  der  » Solospieler*  ward  beibehalten. 

Im  ganzen  hatte  die  Kapelle  bei  Schulzens  Dienstantritt  29  Mitglieder 
gehabt:  12  Violinisten,  4  Bratschisfcen,  2*Cellisten,  3  Konirabassisten,  je  2 
Oboisten,  Flotisten,  Fagottisten,  Waldhornisten.  Unter  Schulz  f and  jedoch 
eine  Reihe  von  Entlassungon  und  Neuanstellungen  statt;  er  wirkte  in  den 
90er  Jahren  namentlich  dafiir,  daB  2  Klariixettisten  angestellt  wurden ,  und 
an  einer  neuen  Instruktion  fur  die  Kapelle  im  Jahre  1791  hatte  er  natur- 
lich  hervorragendeu  Anteil. 
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1)  Thrane,  a.  a.  0.,  S.  186.  ***■«** 

2)  Die  folgende  Darstellung  ganz  nach  Thrane,  a.  a.  0.,  S.  160f.    Nachncbten 
r  die  Kapelle  in  dieaer  Zeit  auch  in  Cramer's  Magazin  1786,  S.  988.    . 
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Schulz  als  Kapellmeister  stand  als  Konzertraeister  zur  Seite  der  schon 
irenannte  X  B.  Hartmann1),  der  bis  zum  Jahre  1792  wirkte.  Bine  Be- 
sonderheit  seiner  Stelle  war,  daB  er  Schulz  zu  verfcreten  hatte,  wenn  dieaer 
verhindert  war,  ein  Zustand,  den  Schulz  bei  seinem  Abgang  1795  iibrigens 
dringend  zu  beseitigen  anriefc2).  Die  ~  Vertretung  hatte  er  zusammen  mit 
dem  >eraten  Aickompagriateur*.  Unter  diesem  Titel,  in  "Wirklichkeit  als 
sSingemeister*  fur  das  Sangerpersonal,  fungierten  damals  Hartnack  Otto  Zinck? 
und  neben  ihm  der  Italiener  Michelangelo  Potenza5).  Zinck  war  aber  nur 
dem  Namen  nach  Akkompagnateur;  und  so  Iasteten  die  Pfiichten  eines 
solchen:  »Exekutive  der  Theatermusiken  mit  alien  ihren  Details:  Noten- 
kopiatureu,  Durchsicht  und  Korrektur  der  Partituren,  Instrumentalpartien, 
Kollen,  Akkompagnemeiits,  sowie  Direktion  der  Singstucke*,  wie  Schulz  sie 
einmal  zueammenfailt  4);  noch  mit  auf  Schulz5). 

Die  Kapelle  selbst  traf  Schulz  trotz  der  Naumann'schen  Be  form  an  ein  em 
i  vollstandigen  Insubordinationszustand*  an,  in  den  sie  untei  Hartmann Js 
Leitung  verfallen  war6),  Es  gelang  ihm  indessen,  sie,  wie  er  in  seinem  Ab- 
schiedsgesuche  vom  10.  Februar  1795 7)  von  sich  selber  sagen  konnte  und  wie 
ihm  auch  sonst  bezeugt  wird8),  »zu  Ordnung  und  Prazision  zu  erziehen*. 
Es  gliickte  ihm  auch  hier,  sich  zu  den  Kapellmitgliedern  in  das  beste  Ver- 
haltnis  zu  setzen.  Fur  das  materielle  Wohl  der  Kapellmitglieder  sorgte  er 
durch  die  auf  seine  Anregung  hin  erfoIgteJGriindung  einer  »Kapellwittwen- 
kasse*.  Der  Plan  dazu  geht  auf  das  Jahr  1789  zur  lick.  AnschlieBendjan 
den  Tod  eines  Kontrab  assist  en,  der  eine  driickende  Notlage  fur  dessen  zahl- 
reiche  Hinterbliebene  hinterlassen  hatte,  die  Schulz  diirch  ein  "Wohltatig- 
keitskonzert  am  30.  Mai  1789  furs  Erste  zu  lindern  suchte,  machte  er 
den  Kapellmitgliedern  den  begeistert  angenommenen  Vorschlag  zur  G-riin- 
dung  einer  derartigen  Kasse  und  arbeitete  einen  Plan  aus.  Die  erste 
Einzahlung  fand  bereits  am  ersten  Oktober  1789  statt;  Numsen  befiir- 
wortete  das  Projekt  sehr.  Infolge  bureaukratischer  Schwierigkeiten  erhielt 
die  Kasse  jedoch  erst  im  April  1791  die  konigliche  Genehmigung.  Schulz 
als  Vorsteher  bewahrte  der  Kasse  sein  Interesse  [auch  noch  nach  seiner 
Pensionierung  bis  zu^seinem  Tode.  Er  'zahlte  seinen  Beitrag  -nach  wie 
vor  weiter*)  und  setzte  ihr  in  seinem  Testamente 10)  f  einen  jBetrag  aus. 
Wlihrend  seiner  Amtszeit  suchte  Schulz  der  Kasse  auBer  den  Beitragen 


1)  Geb.  zu  GroBglogau  1726. 

2)  Promemoria  Schulz1  an  den  Hofmarschall  Job,  Ad,  Wilh.  H'auch  vom  20.  Pebr. 
1795,  haudschriftlich  auf  dem  Reichsarchiv  zu  Kopenhagen. 

3)  Bis  1790.  , 

4)  Promemoria  Schulz1  in  Sachen  Poteaza-Zinck  1790,  hde.  Reichsarchiv  Eopen- 
oagen. 

5)  Auf  dem  Reicharchiv  nicht  zu  finden,^ jedoch  auazugsweise  wiedergegeben 
bei  Thrane,  a.  a.  0.,  S,  184. 

6}  Eigenh&ndiges  Promemoria  Schulz'  vom  10.  Feb.  1795  auf  dem  Reichsarchiv. 
7}  Hds.  Reichsarchiv  Kopenhagen. 

8)  Rapport  d.  Theaterdirektion  1790—92,  hds.  Reichsarchiv. 

9)  Schreiben  aue  Rheinaberg  vom  16.  Dez.  1797,  Reichsarchiv  Kopenhagen. 
10)  Abschrift  Reichsarchiv  Kopenhagen. 
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der  Mitglieder  auch  sonst  alles  mogliche  zuzuwenden:  so  wurde  die  ob- 
ligate Neujahrsgabe  des  Holes  an  die  Eapellmitglieder  auf  seinen  Vor- 
schlag  fortan  fiir  dieselbe  eingezahit *).  * 

Die  Tatigkeit  der  Kapelle  zerfiel  in  eine  Theater-  und  erne  Konzert- 
tatigkeit.  Den  musikalischen  Spielplan  des  Theaters,  dessen  Spielzeit 
von  September  bis  Mitte  Mai  dauerte,  fullten  hauptsachlich  komischq 
Opern  und  Singspiele  aus:  von  Monsigny,  Destouches,  Philidor, 
Dezfe-de,  Ohampein,  Iiegnart,  Duni3  Dalayrac,  und  vor  allem 
G-r^try;  also,  von  Des  touches  abgesehen,  haupbsachlich  von  den  damals 
aktuellen  franzosischen  Singspielkomponisten,  Ferner  war  en  vertreten 
italienische  "Werke  von  Cimarosa,  Paesiello,  Sarti,  Salieri,  Sac- 
chin  i;  danische  von  Sarti  (der  einige  Jahre  in  Danemark  zugebracht 
hatte  und  Werke  in  der  Landessprache  schrieb),  dem  schon  erwiihnten 
Zinck  und  Klaus  Peder  Schall;  deutsche  Yon  G-luck,  Dittersdorf, 
Georg  Benda,  Florian  Gassmann,  Stegmann,  Martin'  und   endlich 

Schulz*). 

Die  *groBe  Oper«  war  nur  schwach  vertreten:  der  schon  erwahnte 
Konzertmeister  Hartmann,  Naumann,   L.  Ae.  Kunzen  und  Schulz 

sincl    die   wenigen  Namen,    die   uns    hier   begegnen.     Von  Hartmann   gab 

man  unter  Schulz'  Direktion  Fiskeme  und  JProde  og  M?igaL  von  Nau- 
mann  die  Cora,  von  Kunzen  den  Holger  Danskei  von  Schulz  die  Aline  *)* 

1)  Hierauf  bezttgliches,    von  Schulz  aufgesetzes    Aktenstack   im  Reichsarchiv 

Kopenhagen. 

2j  Nacb  der  »Minerva*,  einer  dftnischen  Monataschrift,  geleitefc  von  K,  L.  Rah- 
beck  und  Chr.  Henrichaen  Pram,  damals  der  angesehensten  periodischea  Publi- 
kation.  —  Wie  die  Verzeichnisse  der  »Minerva«  ergeben,  apielte  aucfa  das  Ballett 
schon  damals  ia  D&nemark  eine  groBeRolle:  alle  die  genanaten  Singapiele  warden 
entweder  mit  den  zu  ihnen  gehorigen  T&nzen,  oder  zusammen  mit  einem  Diver- 
tissement gegeben.  Schulz'  Kopenhagener  dramatis che  Arbelteta  weisea^denn  auch 
zahlreiehe,  Tanze  auf.    Ballettmeister  war  der  ausgezeichnete  Galeotti. 

3)  Die  Aline  wurde  ebenso  wie  die  Athalia  und  die  Fee  Urgele  8fters  in  Kopen- 
hagen aufgefahrt  Zun&chst  wurde  die*  Aline  von  C.  F.  Cramer  ins  Danische 
ubersetzt.  In  dieser  tTbersetzung,  die  Schulz  in  einem  Briefe  an  Cramer  ia  Einzel- 
heiten  rttgte  (vom  4.  Jali  1789,  hds.  auf  der  Kgl.  BibL  Kopenhagen),  n&mlich  da, 
wo  sie  der  M<5glichkeit  eiaes  deutlichea  Vortrages  durch  die  Sanger  zu  wider- 
etreitea  schien,  wurde  das  Werk  zu  des  KSnigs  GeburtBtag  als  Ersatz  far  eia 
neues  Werk  am  30.  Jan.  1789  zum  erst  en  Mala  aufgefahrt  und  mit  Beifall  auf- 
geaommen.  Erne  Fehde,  die  sich  gegen  die  angebliche  "Oberwucherung  der  Oper 
damals  richtete  (die  Seele  derselben  war  der  Professor  der  Asthetik  und  Schnft- 
steller  Knud  Lyhnc  Rah  beck,  der  spate  re  tJbersetzer  von  Schulz'  Volkaliedern), 
machte  sich  bald  darauf  auch  in  eiaigen  wenig  scbadlichen  Epigrammen  gegen 
Aline  Luffc.  Eine  dlnische  tJberaetzung  der  Athalia  beabsichtigte  Jens  Baggesen, 
worilber  Briefe  von  ihm  an  Schulz,  Cramer,  GrOnland,  vom  Herbst  1789-  (His.  BibL 
Copenhagen)  Auskunft  geben.  Baggesen  kam  nur  bis  zum  erstea  Akt.  (Sein  Brief 
an  GrOnland  und  Cramer  vom  25.. Sept.  1789.)  Schulz  iibertruff  die  Cbersetzung 
dann  einem  Professor  Schonhayder  (Brief  an  Baggesen  v.  3.  Nov.  1789,  kgl.  BibL 
Kopenhagen),  der  sie  zu  Ende  fuhrte.  Nachdem  die  Partitur  einer  uberarbeitung 
unterzogen  worden  war,  fand  die  erste  Auffiihrung  im  Rahmen  des  ganzen  Stuckes 
am  24.  Marz  1790  statt  (»Minerva«,  XIX,  S/424).    Eigentlich  hatte  das  Werk  zum 

Gebuttatag  des  K(5nigy  im  Januar  gegeben  werden  aollen  (Schulz'  Brief  an  Baggeaen 
vom  16.  Juli  1789,  Kgl.  Bibl.  Kopenhagen),  allein  die  geeigneten  Chdre  fehlten  fiir 
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Nur  wirkliche  Opern  hatte  Schulz  2u  dirigieren.  \  Wie  aber  bereits 
bemerkt,  muSte  er  die  Pflichteu  des  ersten  Akkompagnateurs,  vornehm- 
lich  also  auch  die  Direktion  der  Singspiele,  dennoch  mit  tibernehmen. 
Dies  bedeutete  eine  urn  so  groBere  Belastung  fiir  ihn,  als  das  Singspiel 
im  Repertoire  dominierte.  Es  fanden  durchschnittlich  18  Vbrstellungen 
im  Monat  mit  Musik  statt,  und  von  die  sen  waren  die  meisten  Singspiele1). 
Die  groBe  Oper  dagegen  krankte  namentlich  an  dem  Mangel  einer  natio- 
nalen  Kunst;  auch  was  man  von  Schulz  fur  dieselbe  erwartete,  blieb 
imerfullt.  Es  boten  sich  daneben  auch  Schwierigkeiten  finanzieller  Natur: 
man  hatte  koine  geeigneten  Chore;  jedes  Jahr  waren  deren  neue  zu 
bilden,  da  die  alten  nicht  alien  Aufgaben  gewachsen  waren2). 

Die  Singspiele  wurden  meist  von  denselben  Personen  gegeben,  die 
auch  als  bio  Be  Schauspieler  auftraten;  verschiedene  unter  diesen  waren 
recht  gute  Sanger  und  Sangerinnen. 

Es  gelang  Schulz  in  bezug  auf  seine  Dirigententiitigkeit  alle  Er- 
wartungen  zu  erfiillen,  die  man  von  ihm  hegen  durfte,  und  daB  er  gegen 
den  SchkiB  seines  Kopenhagener  Aufenthaltes  infolge  der  Verschlech- 
terung  seines  Gesundheitszustandes,  der  denn  auch  1795  seinen  Abschied 
liervorrief,  seineni  Amte  nur  mit  auBerster  Anstrengung  gewachsen  war. 
krankte  ihn  selber  nach  seiner  Art  tief. 

*  Neb  en  der  Theatertatigkeit  kam  noch  die  Konzerttatigkeit  der  Kapelle 
in  Erage.  Diese  war  hauptsachlich  dem  Dienste  der  Wohltatigkeit  geweiht. 
Pur  die  von  Schulz  gegrundete  Witwenkasse  fanden  zweimal.jahrlich  Kon- 
zerte  statt,  das  eine  mit  weltlichem  Programm  im  Theater,  das  andere 
mit  geistlichem  in  der  Kirche.  Schulz  kreierte  diese  mit  einem  Konzert, 
das  am  '17.  Dezember  1791  in  Gegenwart  des  fiofes  im  Koniglichen 
Theater  gegeben  wurde3).  Ferner  spielte  die  Kapelle  zugunsten  der 
milden  Stiftungen   der   einzelnen  Kirchspiele   der  Stadt4).     Schulz  war, 

diesen  Termin  (Schulz  an  Baggesen  vom  3.  Nov.  1789,  Kg]-  BibL  Kopenbagenj. — 
Die  Fie  Urgele  wurde  zum  ersten  Male  zum  Geburtatag  des  Konigss  im  Jan.  1792' 
gegeben  (>Minerva«,  XXVII,  S.  147).    Der  ttbersetzer  war  Tb.  Th'aarup.- 

Von  den  drei  bereits  In  Deutachland  komponierten  Werken  Aihalia^  Aline  und 
Fee  IJrgdle  fand  Aline  eine  sehr  beifiillige  Aufnahme,  Athalia  »kannte  man  scbon 
auswendig*,  und  die  Fee  UrgUe  fiel  dutch.  Den  MiCerfoJff  dieses  Stficks  Kefi  eich 
Schulz,  wie  Ravn,  a.  a.  O. ,  berichtet,  so  nahe  gehen,  dafi  er  voriibergehend  an 
seinen  Abschied  dachte.  —  Nach  der  *Minerva<  wurde  die  Aline  1790  am  9..  12., 
16.  Nov.,  1791  am  24.,  27.  Mai,  1792  am  24.  Febr.,  2.  Mai,  24.  Okt.,  11.  Dez.  aufge- 
fflhrt;  dann  wieder  1797  am  10.  Jan.  n.  31.  Mttrz;  1798  am  2.  Jan.,  9.  Marz,  15.  Nov., 
1799  am  15.  M£rz,  die  Fie  Xfrghh  nur  noch  einmal  am  3.  Febr.  1792. 

1):  Brief  Schulz*  an  Cramer  4.  Juli  1789,  hds.  Kgl.  Bibl.  Kopenhagen,  bo  wie 
*KongeIige  Ordres  og  Resolutioner*  von  1787.  - 

2)  Nach  den  tfberaichten    unter  der  Rubrik  »Skuepladsen«    in  den  in  Frage 
.  kornmenden  Jahrgangen  der  »Minerva«.    Die  erste  Vorstellung,  die  Schulz  flbrigena 

noch  vom  Cembalo  aus  dirigierte*  war  UAmant  jalou  von.Grdtry  {Ravn,  Vorwort 
zum  Passionsoratorium.  Kristi  DM  von  Schulz). 

3)  Ravn,  a.  a.  0.  *  .        ■•  ..    ,1  t  ..  m   ■  ...  ■ 

4)  Quitfcubgen  tiber  die  einzelnen  Konzerte  auf  dem  Reicbflarchiv.  in  Copen- 
hagen.    Oft  wurden  Schulz'sche  Werke  in  ihnen  aufgeftlhrt.  
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als  Dirigent  aller  dieser  Konzerte,  wie  der  Greschichtschreiber  des  Kopen- 
hagener  Konzertwesens  0.  Ravn  sich  ausdriickt,    »die  Seele  der  philan- 

thropisehen  Konzerte1)*. 

Pur  den  Hof  kamen  namentlich  die  sog.  »Hofpassionskonzerte«  in 
Betracht.  Dieselben  wurden  eben falls  zuerst  unter  Schulz'  Leitung  ab- 
gehalten,  und  die  ersten  yier  fanden  in  der  Passionswoche  des  Jahres 
1788  statt.     Im  nachsten  Jahre  1789  wurden  drei  solcber  Konzerte  ge- 


■  . 


en,  usw. 


1)  Ravn,  Festschrift  ubw. 

2)  Hier  fanden  auch  Sfters  Auffiihrungen  von*  seinen  Werken  statt 

3)  Maria  und  Johwmes  wird  bei  Ledebur  unter  dem  Tit  el  Redningemes  Frelse 
aufgefiihrt,  -was  Ravn  a.  a.  O.  zu  der  Bemerkung  Veranlassung  gibt,  es  sei 
zweifelhaft,  ob  dieses  Werk  Ewald's  auch  von  Schulz  koiupouierfc  worden  sei; 
man  wisse  nichta  von  einer  Auffflhrung  desselben. 

4)  Cramer's  »Magazin«  1789,  S.  152. 

5)  Ea  war  Schulz1  erste  Komposition  in  danischer  Sprache.  In  seiner  Selbst- 
biographie  spricht  er  von  der  d&nischen  Sprache  als  einer  *reichen  und  sehonen*. 
In  seinem  >Magazinc  1788,  S.  21  schreibt  C.  F.  Cramer:  >Obgleich  minder  euergi* 
schen  Blunges  furs  Ohr  als  die  konsonantenreichere  deutsche,  und  nicht  so 
melodisch  als  die  schwedisciie,  .  .  .  hat  die  danische  Sprache,  gut  jjesproehen, 
deutlich  artikuliert,  Vorziige  vor  der  deutacium  (Schulz  bestatigt  mir  dies)  an 
Saagbarkeit,  an  Wobllaut  filr  die  Musik,  und  wenn  der  Dichter  zu  w&hlen  weifi, 
auch  der  starken  und  nianalichen  Tdne  genug.< 

•6)  Prom.  24.  Febr.  1790  an  Numsen. 

7)  Die  von  Eitner  angegebene  Jahreszahl  1786  fflr  den  »Entwurf  einer  neuen 
Musiktabulatur*  ist  also  nicht  richtig.     Derselbe  erschien  ohne  Jahi-eszahl. 
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AuBer  den  erwiihnteii  regelmaBig  wiederkebrenden  Konzerten  wurden 
natiirlich  auch  noch  Gelegenheitskonzerte  bei  Universitatsfeiern  oder  Er- 
eignissen  innerbalb  der  koniglichen  Familie  gegeben.  Gelegentlich  dirigierte 
Schulz  aucb  im  Priyatkreise,  wie  in  der  »Harinonischen  Gesellscbaf t « , 

deren  Mitglied  er  war2). 

Wie  bereits  bemerkt,  war  die  zweite  Hauptverpflichtung  Schulz' 
die   der  Komposition   auf  weltlichem  und    kircblichem  Getriet.     Die  er-  i 

wahnten  ersten  »Hofpassionskonzerte«  wurden  sogleich  auch  mifc  einem 
Schulz'scben  Werk  bestritten:  es  war  das  Passionsoratorium  Maria  und 
Johannes^).  Den  Text  hierzu  wahlte  Schulz  unter  mehreren  ihm  ange- 
botenen  aus4)  und  entschied  sich  fur  den  des  danischen  Dichters  Jo- 
hannes Ewald5).  Er  komponierte  das  Werk  im  "Winter  1787  auf  17886), 
Es  war  das  erste  der  seienr  danischen  Passionsoratorien.  Eine  eigent- 
liche  Partitur  wurde  nicht  gedruclrt,  ISTur  die  Partitur  in  der  Chiffren- 
schrift,  die  Schulz  im  Sommer  1788  erdachte7);  ist  in  deutscher  und 
danischer  Sprache,  femer  sind  deutsche  und  danische  Klavierauszuge 
erschienen;  die  Chiffrepartitur  kam  danisch  1790,  deutsch  (Ubersetzung 
von  Cramer}  1791  heraus;  der  deutsche  Klavierauszug,  von  Schulz  selber 

ausgearbeitet,  schon  1789. 

Die  n&chste  Sorge  hatte  nunmehr  eine  Oper  zum  Geburtstag  des 
Konigs  zu  sein.    Zu  diesem  Zwecke  hatte  Schulz  sich  im  Sommer  1788  auf 
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das  Land,  auf  das  Gut  des  G-rafen  Schimmelmann,  unweit  der  Haupt- 
stadt,  zuriickgezogen  und  erwartete  hier  einen  von  dem  dlinischen  Dich- 
ter  Thomas  Thaarup  zu  yerfassenden  Text,  der  bis  zum  Januar  1789 
fertiggestellt  sein  muBte.  Jedoch  lieB  ihn  Thaarup  vergeblich  warten: 
in  sechs  Monaten  waren  nur  anderthalb  Szenen  fertig  geworden,  und 
Schulz  schrieb  dies  Versagen  dem  Umstande  zu,  daB  Thaarup  noch  me 
einen  Operntext  geschrieben  hatte. 

XJm  eine  Geburtstagsoper  fiir  das  nachste  Jahr  1790  zu  schreiben, 
20g  sleh  Schulz  im  Sommer  des  Jahres  1789  wieder  in  landliche  Ein- 
samkeit  zuriick,  diesmal  auf  eine  Besitzung  des  Grafen  Bernstorff.  --1  Aber 
jetzt  war  eine  Operndichtung  da  und  man  wartete  vergeblich  auf  Schulz1. 
Komposition.  Der  danisclie  Dichter  Jens  Baggesen  hatte  ihrn  namlich 
seinen  JH&  Eiegod  iibergeben,  ein  lyrisches  Drama,  das  in  der  fruhen 
diinischen  Geschichte  spielt1).  Doch  bereits  am  16.  Juli  1789  muBte  Schulz 
an  Baggesen   einen  Brief  schreiben2),   der  ein  bezeichnendes  Licht  auf 

■ 

seinen  Seelenzustand  wirft: 

»Nun  noch  etwas  iibor  unseren  Erik-  Sie  haben  sich  ffeirrt,  lieber  Bag- 
gesen,  wenn  Sie  geglaubt  haben,  dafi  ich  kalt  gegen  diese  Oper  geworden 
ware.  Moin  Vorsatz  war  von  Anfang  an,  so  wie  er  es  auch  noch  jetzt  ist, 
ihn  in  Musik  zu  setzen,  weil  ich  den  Erik  fiir  eine  wirklich  gute  Oper  halte. 
Ich  setze  dabei  meine  personliche  Freuodschafi  fur  Sie  ganz  beiseiie.  Aber 
Enthusiasmus  ist  mir  nicht  gegeben,  am.  allerwenigsten  Cram  e  richer  Enthu- 
siasmus,  dessen  Sie  hier  gewohnt  geworden  waren,  und  wogegen  mein  Beifall 
Thnen  nur  lau  oder  kalt  scheinen  miiBte.  Sie  waren  kaum  abgereiset  von 
hier,  als  ich  mit  Ernst  an  dem  Erik  zu  arbeiten  anfing.  Des  Tages  iiber 
■  hatte  ich  nur  ihn  im  Gedanken;  ich  iiahm  ihn  den  Abend  mit  zu  Bette 
und  stand  des  Morgens  mit  ihm  auf.  Aber  mit  aller  meiner  Mtihe,  mit 
alien  meinen  Anstrengungen  kam  ich  nicht  vorwarts  damit.  Mir  ward  end- 
lich  auf  Bernstorff  ein  Zimmer  angeboten,  mit  dem  Vorsprechen,  daB  nichts 
mich  storen  sollte  wenn  ich  daselbst  arbeiten  wollte;  ich  nahm  es  an,  und 
habe  vier  bis  fiinf  Wochen  auf  Numeens  Zimmer  gewohnt.  Ich  war  vollig 
allein  diese  ganze  Zoit  iiber  und  tat  nichts  weiter'als  den  Erik  zu  studieren 
und  zu  uberdenken;  ich  kam  die  ganze  Zeit  nicht  vom  Klaviere  weg.  Alles 
umsonst-  Ist  es  je  einem  Klinstler  unglucklicher  gegangen  als  mir?  Ich 
habe  alles  versuehij  was  zu  erdehken  ist  um  meine  Imagination  in  Gang  zu 
bringen;  und  da  alles  nichts  gefruchtet  hat,  so  bin  ich  endlich  uberzeugt 
worden,  daB  es  aus  ist  mit  mir,  daB  ich  ftir  die  Komposition  verloren  bin,  ■ 
daB    ich     ein    arinseliger    unglucklicher    "Wieht     auf     dieser    "Welt     bin,     und 

daB  ich    das  Brot  nicht   verdiene,    das    ich    genieBe.      Diese    tTberzeugung 

wirkte  auf  meine  ubrigen  Seelenkrafte  und  so  entatand  eine  schwarze 
menschenfeindliche  Melancholie,  die  mich  wer  weifi  zu  was  hatte  bringen 
konnen,  wenn  nicht  der  Anblick  meiner  schwangeren  Frau  mich  zuweilen 
hatte  wieder  zu'  mir  selbst  kommen  lassen*. 


1)  In  Baggesen'a  danischen  Weaken  abgedruckt.     Kunzen   aahtn  sich  dann 
ap&ter  desselben  an. 

2)  Hds.  Kgl.  Bibl.  Kopenhagen. 
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Mehrmals  faBte  Schulz  jedoch  wieder  Mut,  besonders  als  es  hieB, 
die  Oper  brauche  im  nachsten  Jahre  noch  nicht  fertig  zu  sein1).  Als 
dann  die  Rede  davon  war,  die  neue  Oper  konne  iiberhaupt  nicht  aufge- 
fiihrt  werden  faus  finanziellen  Grunden),  lieB  Schulz  von  Neuem  von  der 
Arbeit  ab  mit  der  Begriindung:  erj  moge  nichts  machen,  was  er  zu  * 
horen   nicht  Hoffnung  habe2). 

Doch  die  eigentlichen  Grtinde  war  en  dieselben  geblieben.  Schulz  setzt 
sie  nunmehr  in  einem  Promeinoria  an  Numsen  vom  24.  Febr,  1790  nocli- 
ausfiihrlich  auseinander.     Es  heiBt  darin: 


I    -  -  J         Ki   'V    pl  Um         — 


1)  An  Cramer  4.  Juli  1794  hds.  Kgl.  Bibl.  Kopenhagen. 

2)  In  demselben  Briefe. 


*» 
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»Der  zweite  Sommer  mit  seiner  dreimonatlichen  MuBe  katn  heran.  Ich 
hatte  einen  Text,  der  mir  einer  guten  musikalischen  Bearbeitung  wert  zu 
sein  schicn,  und  so  ging  ich  an  die  Arbeit.  Aber  —  so  sonderbar  und 
unglaublich  es  klingen  mag,  so  wahr  iat  es  deunoch,  dafi  ich,  nachdem  ich 
alles  versucht  hattet  wozu  xnich  Pflicht  und  Dankbarkoit  und  BewuBtsein 
m einer  vormaligen  Krafte  ermunterten,  um  ein  Kunstwerk  hervorzubringen,' 
das  mit  Becht  von  mir  erwartet  wurde,  statt  derselben  1  eider  die  traurige 
Entdeckung  machte,  die  sich  nun  durch  eine  jahrelange  Erfahrung  vollig 
bestatigt  hat,  daB  ich  fiir  die  Composition  dieser  Musikgattung  verloren  bin, 
Es  hat  sich,  Gott  weiB  wie,  wiihrend  der  Zoit,  daB  ich  die  Ko  reposition, 
anderer  Geschafte  wegen,  hintenan  setzen  mufite,  allmahlich  und  unvermerkt 
eine  Kalte,  ein  "Widerwillen  gegen  alle  Musik,  die  nur  durch  Pratension 
erzeugt  und  exekutiert  werden  kann  (und  das  iat  vornebmlich  die  Theater- 
musik),  in  meine  Seele  eingeschlichen  und  festgesetzt,  die  mich,  aller  in  der 
Folge  dagegen  angewandter  Anstrengungen  ohngeachtet,  zur  Hervorbringung 
ahnlicher  Werke  wahrsckeinlich  auf  immer  unfahig  macbt. 

»Diese  Ursache  ist  nicht  in  h&uslichen  Leiden  zu  suchen,  die  mich  im 
vorflosaonen  Sommer  betrafen,  denn  die  waren  bald  vorttbergehend  und  wurden 
au  desto  grofieren  Freudon;  ebensowenig  ist  es  die  Hypochondrie,  wie  Euro 
Exzellenz  ao   giitig   ea  iibersetzen   mochten,   sondern   ungluckliche  Abspannung 

meiner  ehemaligen  Seelenkrafte  zu  dergleichen  Ausarbeitungen,  unwidersteh- 
licher  "Widerwille,  und  daraus  entspringende  reine  Unfahigkeit.  Meiner 
iibernommenen  Pflichten  stets  elngedenk  habe  ich  nichts  verabsaumt,  um 
diese  sonderbare  und  mich  in  SuCerste  TJnruhe  eetzende  Veranderungen 
meiner  Seele  zu  bezwingen.  Ich  kann  den  Himmel  zura  Zeugen  anrufen, 
dafi  ich  jede  mir  ilbrig  gebliebene  Zeit  mit  Hintenansetzung  aller  erlaubter 
Vergnizgungen  und  Zerstreuungen,  ja  mit  Anweridung  der  von  anderen 
ebenfalls  notwendigen  aber  weniger  notwendigen  Gesehaften  abgerissenen 
Zeit  benutzt  habe,  um  die  Erwartung  des  Hofes  und  des  Publikums  durch 
irgend  ein  neues  Kunstwerk  von  meiner  Komposition  zu  befriedigen  und 
mir  selbst  die  Freude  wieder  zu  bereiten,  dio  die  Yollendung  eines  neuen 
"Werkes  dem  Kiinstler  so  uberschwenglich  gewabrt:  aber  alles  ist  vergebens 
geweaen,  alle  angewandtan  Mittel,  um  zu  meinem  Zwecke  zu  kommen,  sind 
vergeblich  geblieben;  alio  darauf  gebauton  Hoffnungen  sind  verschwunden 
und  nur    die  Gewifiheit  ist  mir  geblieben,  daB  ■  ich  zuviel  fiir  meine  Kriifte  H 

hier  ubornommen  habe  und  daB  die  Piihigkeit  zu  diescr  Kompositionsgattung 
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in  mir  erloscben  1st.  Ich  versebweige  den  Eindruck,  den  dieser  Erfolg  meiner 
Bemubungen  und  die  Vorsiellung  von  alien  den  TTnannebmlichkeiten,  die 
daraus  fur  inich  zu  erwarten  sein  wtirden,  auf  mein  Gemut,  ja  ich  kann 
sagen  auf  meine  Gesundheit  geraacht  hat,  und  tibergehe  die  yielfaltigen 
Plitne  und  Entschliisse,  zu  denen  icb  mich  heute  bewogen  fand,  und  die  ich. 
inorgen  wieder  verwarf,  je  nachdem  die  Seite,  woraus  ich  meine  Tage  be- 
urteilte,  in  Licht  oder  Scbatten  gestellt  wax-,  und  deren  Darstellung  mich  zu 
weit  fiihren  und  uberbaupt  unniitz  sein  wurde.  Nur  das  Gefiihl  der  Billig- 
keit  bat  mich  kcinen  Augenblick  verlassen,  daB  dor,  der  nicht  leistet  was 
er  verspricht,  auch  der  Belohnung  entsagon  miisse,  die  ibm  dafiir  versprochen 
ist.  Nach  diesein  Grundsatz  bleibt  mir  nun  in  meiner  Lage  nichts  weiter 
iibrigj  als  entweder  mich  zuriickzuziehen,  oder  die  Genehmigung  eines  Vor- 
schlages  zu  erhalten,  den  ich  mir  die  Freiheit  nehme,  Burer  Exzellenz  hier 
au  erortern  und  zu  dessen  Erfiillung  ich  mir  Ihre  vielgeltende  "[Inters  tiitzung 
tei  des  Konigs  Majestat  instJindigst  erbitte. 

Die  Hotwendigkcit  eines  .Kapellmeisters  hei  der  Kapelle  und  dessen  Ge~ 
schafte  bei  dem  hiesigen  Theater  sind  Eurer  Exzellenz  so  gut  als  mir  bekannt. 
Ein  solcher.  wenn  er  sich  deren  so  annimmt  als  er  aollte.  hat,  ohne  daB  er 
komponiert  (denn  beides  vertragt  sich  nur  selten  zusammen),  gewiB  alle  Hande 
voll  zu  tun  und  verdient  unatreitig  nach  Verhaltnis  der  ausgesetzten  Gagen 
ein  jahrliches  Gehalt  von  1400  Rd,  Ich  renonciere  auf  das  meinige  von 
2000  Rd.,  und  nehme  dafiir  diese  1400  Rd.  an,  wenn  mir  niimlich  in  Ab- 
sicht  der  Komposition  keine  Bedingungen  vorgeschrieben  werden,  und  von' 
mir  als  Komponisten  nichts  erwartet  wird.  als  was  ich  aus  freien  Stucken 
und    ohne  Belohnung    dafiir    zu    erwarten    liefere.      Dafiir    versprcche   ich   die 

Exekution  des  Theaters   zu  meinem  Hauptgeschafte   zu   machen   und   seiches' 
weit  tatiger   als   solches   bisher  geschehen   konnte  zu   besorgen.     An  ein  em 
jahrlichen  neuen  Singstucke  zu  des  Konigs  Geburtstag  kann  und  soil  es  nicht 
fehlen,  da  so  manche  weit  vollkommenere  Stiicke,  als  von   mir   zu   erwarten; 
w&ren,   existieren,  die  hier  nicht  bekannt  sind;  und  mit  600  Rd.,  die   dazu. 
ubrig  bleiben,    wurde   sich   dieser   Artikel  gut  und   gem    bestreiten    lassen. 
Der  Hof  und  das  Publikum  wiirden  insofern  dabei  gewinnen,  als  sie  gewiB 
etwas  Vorzugliches  zu  erwarten  hiitten;   denn  da  mir  die  Wahl  unter  vielen 
bliebe,  so  wiirde  sie  nafcurlich  auf  das  Beste  fallen. 

Mir  liegt  nun  hauptsachlich  daran,  daB  ich  eine  Summe  von  meincm 
Gehalte,  die  mir  nicht  zukommt,  nicht  langer  genieBe,  damit  dadurch  auf 
keine  "Weise  die  Erwartung  einer  Oper  meiner  Komposition  fiir  das  kiinftige 
Jahr  unterhalten  werde,  deren  Lieferung  ich  doch  nicht  versprechen  kann, 
und  daher  ist  mein  Wunsch,  dafi  die  erwahnte  Abanderung  meines  Engage-; 
ments  mit  dem  bevorstehenden  Quartal  des  1.  April  ihren  Anfang  nehmen 
raoge. 

Die  HofTnung,  Ew.  Exzellenz  Einwilligung  zu  dicsem  Vprschlage  und 
durch  Ibre  giltige  Unterstutzung  die  konigliche  Genehmigung  dazu  zu  erhalten, 
floBfc  mir  wieder  Mut  und  Beruhigung  ein.  Die  Ausfiihrung  desselbeu 
wiirde  mir  zwar  von  seiten  des  Auskommens  weniger  vorteilhaft  sein,  aber 
von  so  vielen  anderen  Seiten,  die  mir  naho  am  Herzen  liegen,  und  auf  mein 
hansliches  Gliick  und  die  Znfriedenheit  meines  Herzens  abzielen,  alle  meine 
TVunsche  befriedigen,  in  dem  ich  die  mir  im  Winter  iibriggebliebenen  Stun  den, 
die  MuBe  der  drei  Sommermonate  zu  Ausarbeitungen  anwenden  wurde,  die 
mehr  mit  meinen  Grundsatzen  und  meinen  Gefiihlen  iibereinstimmen,  und  die 
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»Der  Grund  zu  diesem  Vorachlag  ist  ungemein  ehrwtirdig,  er  zeigt  in  Schuls 
einen  Ma*m,  der  mit  sich  selber  gen&u  rechnet  in  bezug  auf  seine  Pfiichten  und 
Obliegenheiten  und  so  eigen  damifc  ist,  eine  Gage  anzunehmen,  die  er  nicht  zu 
verdienen  glaubt,  dafi  ich  in  Bewunderung  tiber  eine  so  seltene  iTeinftthligkeit  und 
Denkweise,  wie  aus  Betrubnis  iiber  die  Nachricht,  fiir  unser  Theater  nichtG  von 
seinen  hGbschen  Kompoaitione.n  erwarten  zu  ktfnnen,  mich  in  groBter  Verlegenheit 
befand,  was  ich  ihm  darauf  antworten  eolle.  Handelt  es  sich  doch  darum,  fiir 
Ew.  Majestat  Dienste  einen  Mann  zu  verlieren  mit  so  seltenen  Talenten,  einen 
Mann,  der  sich  in  ganz  Europa  rait  s einen  vorztlglichen  Arbeiten  so  bekannt  ge- 
xnacht  hat,  von  dem  man  so  viel  erwarten  kann  im  Hinblick  auf  dief  Yerbesserung 
des  musikalischen  GeBchmackes  bei  der  Nation,  der  wie  kein  auderer  der  Schfipfer 
einer  segensreichen  und  gefalligen  Kirchenmusik  werden  kSnnte,  der  endlich  steis 
gezeigt  hat,  und  auch  in  detn  vorliegendem  Falle  zeigt,  daS  aeine  Denkweise  in 
moralischer  Beziehang  mit  seinem  groCen  Talente  iibereinstimmt. 

»Ohne  Kapellmeister  kann  die  Kapelle  nicht  sein;  aber  wo  lieCe  sich  einer 
finden,  der  fiir  den  Verlust  einee  Schulz  schadlos  hielte?  So  echwierig  es  wftre 
einen  mit  demaelben  Talenfce  zu  finden,  so  teuer  wiirde  es  wohl  werden,  wenn 
man  ihn  fiinde,  und  wer  k^nnte  gewiB  sein,  daB  man  bei  ihm  dieselbe  Genauigkeit, 
denselben  Eifer  far  die  A.usbreitu»g  der  Musik  und  ihr  Aufbliihea  bier  im  Lande 
und  dieselbe  Beacheidenheit  wie  bei  Schulz  fiinde?* 

"      .      .  ■  r  .....  . 

Diese  Betrachtungen  und  die  Hoffnung,  »daB  man,  wenn  er  hier 
bleibt,  erwarten  konne,  die  Unlust  und  das  Unvermogen  werde  aufhoren*, 
bestinimten  Kumsen  dann  zu  folgenden  Yorschlagen  an  den  Konig:, 
Schulz  solle  vom  1,  April  1790  ab  nur  1500  Ed.  Gage  erbalten,  dafiir 
braucbe  er  jahrlich  keine  Oper  zu  lief  em;  lief  ere  er  eine  solche,  so  solle  er 
dafur  500  Rd.  bekommen:  also  noeli  giinstiger  als  wie  es  Schulz  selbst 
wiinschte.     "Weiter  hieB  es  aber: 

■ 

»Er  soil  verpflichtet  sein,  obne  weitere  Bezahlung  jedes  Jahr  ein  neues  Werk 
zu  liefern,  sei  es  ein  Oratorium,  oder  eine  andere  Kirchenmusik  fur  den  Hof. 
Hiervon  kann  er  nur  in  den  Jahren  befreit  werden,  in  denen  er  eine  groBe  Oper 
komponiert  Sollte  er  zam  Tbeatergebraucb  kleinere  Werke  als  Opern,  wie  etwa 
Heine  Sings  tii  eke  schreiben,  so  wird  ihm  im  Verh&Itnis'zu  der  GrdCe  des  Stiickes 
und  der  Miihe,  die  es  ihm  geinacht  hat,  die  Summe  von  2— 400  lid,  zu  zahlen 
sein  ."..«. 

An  Schulz  selber  schrieb  Nurnsen  am  1.  Marz  1790  im  Sinne  der 
vom  Konig  genehmigten  Vorstellung,  Sein  Brief  beginnt  mit  deu 
"Worten : 

- 

*  In  dem  ich,  hScbst  geehrter  Herr  Kapellmeister,  dero  Denkungsart,  welch  e 
Sie  in  dero  geehrten  Schreiben    an    mich  vom  24.  Februar  auGera,    vollkommen 

1)  In  d&nischer  Sprache,  urschrift).  Reichsarchiv  Kopenh. 
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mit  weniger  Pratension  weit  mehr  Nutzen  stiften  konnten,  als  alles,  was  ich 
furs  Theater  zu  schreiben  imatande  sein  koimte,  denn  es  gibt  Muaikgattungen 
und  Telle    der  Kunst,   in    denen    ich,    solan ge   ich  lebe,   etwars  Gutes  leisten  $ 

zu  konnen  mir  schmeicheln  darf  und  zu  denen  ich  schwerlich  eher  als  mit 
dem  letzten  Atemzuge  meines  Lebens  die  Lust  verlieren  werde«. 

Soinit  war  etwas  Entscheidendes  getan,    Numsen  berichtete  iiber  das 
Promemoria  in  einer  Vorstellung  an  clen  Konig'  vom  12.  Marz  17901 


fr 


v 
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Becht  widerfahren  lasse,  und  in  Ihnen  nur  den  reehtschaffenen  und  skrupulBsen 
Mann  ebre,  welcber  semen  VerpUichtungen  alles  aufopferfc  und  lieber  selbst  leiden 
will,  als  da(3  er  es  an  irgend  efcwas,  wozu  or  sicb  verbunden  hat,  feblen  l&Bt,  kann 
ich  lbnen  nicht  verheblen,  daB  dero  EntschluB,  in  Ansehung  desaen,  was  daa 
Theater  von  Ihnen  erwarten  kQnnte,  mich  sehr  betrubet.  Doch  es  tr(5$tet  mich, 
da(3  ich  mich  versicliert  zu  halten  diirfen  glaube,  Ihre  theatraliache  Muse  scblafe 
nur,  und  werde  einat  xait  neuen  Kr&ften  und  verjiingtem  Geiste  wieder  er- 
wachen.« 

Unter  all  diesen  Verhaltnissen  hatte  Schulz'  Tatigkeit  als  Lieder- 
Icomponist  nicht  geruht,  Im  Jahre  1790  erschien  die  dritte  und  letzte 
Sammlung  der  Lieder  iin  Volkston.  Wie  bei  den  friiheren  Sammlungen, 
so  waren  auch  von  dieser  viele  Lieder  schon  vorher  im  VoB'schen  Al- 
manach erschiene-n. 

Im  Almanach  von  1786  findet  sicb  das  Lied:  »Tralara  LidellaDa*,  in 
dem  von  1787  »Schlaf  buJ2  und  hold*  und  »l*ch  kenn'  em  Vogelein*;  in  denen 
von  1788/90  » Wir  trinken  kiihl  umschattet  « ,  »  Der  Kuckuck  trauerte « , 
» Piidalus  hob  sich  auf  wachsemem  Pitt i  ch « ,  >  "Wilkommen  im  Griinen « , 
»Friert  der  Pol  mit  kalfcem  Schimmer«;  »KHpp  und  klapp,  drescht  auf  und 
ab«,  *SiiBes  Kind  unaufgebluhet«,  »Ich  amies  Madchen«,  *Schlummre  Bub- 
chen«,  »Acb  wenn  sich  doch  alles  vergessen  so  lieJJ*)  »DasMagdlein  braun«, 
»0  der  schone  Maiinond*.  Ein  Vergleich  rait  den  in  den  Almanachen  seit 
1786  erachienenen  Liedern  lehrt  jedoch,  daB  Schulz  nicht  alle  derselben  fur 
wiirdig  befunden  hat,  in  der  neuen  Sammlung  von  1790  zu  stehen.  Aus 
dem  Almanach  von  1786  fehlt  »Des  Mannes  Herz  erfreut  der  Wein«.  Aus 
dem  von  1787  sind  von  vier  Liedern  nur  zwei  darin  vertreten:  aus  dem 
von  1790  fehlt  »Von  neuem  sehen  wir«.  Andererseits  finden  sich  in  der 
Sammlung  auch  Lieder,  die  vorher  noch  nirgends  erschienen  waren. 

V 

Die  Urspriinge  der  neuen  Sammlung  fallen  noch  in  die^EJieinsberger 
Zeit.     Bereits  am  4.  Marz  1785  hatte  Schulz  an  VoB  geschrieben: 

-.  *Zu   einem   dritten  Teile  habe  ich   noch  nicht  Texte  genug*,  und  hatte 

I  sechs  neue  Lieder,  die  er  "VoB  an  diesem  Tage  saudte,  bereits  teilweise  fur 

die  neue  Sammlung  bestimmt.  Im  Somraer  1788  finden  wir  dann  Schulz 
in  emsiger  Tatigkeit  fur  dieselbe.  In  einem  Brief e  an  VoB  vom  25.  Aug.  d.  J, 
berichtet  er  dariiber.  Eine  Keihe  von  Liedern,  wie  den  >EreundschaftBbund«, 
das  »Landmadchen«,  den  ^Erntegesang  der  Ereigelassenen*,  »Ihr  Plauderinnen, 
regt  euch  stracks*  (siimtlich  von  Yofi)  komponierte  er  neu.  Andere  Stticka 
wurden  verandert,  besonders  Vertonungen  VoB'scher  Gedichte,  wie  das  >Tafel- 
lied*,  das  >Huderlied«,  der  »Landmann«.  Von  seinen  bereits  anderweits 
publizierten  Liedern  wollte  er  weglassen,  was  >uber  schlechte  Texte  ge- 
setzt  sei<j   iiberhaupt  legte  er  eine  strenge  Kritik  auch  an  seine  Musik  an: 

»Von  dem  87  er  Almanach  behalte  ich  nur  das  fV5glein*  von  Halem,  weiLich 
die  Melodie  nicht  fahren  lassen  wollte.  Alles  ilbrlge  darin  ist  Jux  .  .  .  Ich  will 
Ihnen  gern  etwas  Besseres  liefern;  a  chick  en  Sie  mir  nur  Texte.* 

Bei  einigen  seiner  friiheren  Lieder  liefl  er  von  VoB  die  Texte  andern  ')♦ 
Endlich  wurden  Kompositionen    weggelassen?   weil   sie   in    eine   Volkslieder- 

1)  Bei  dem  >Wiegenlied«  von  Schmidt,  und  bei  zwei  Gedichten  der  Friedricke 
Brun,   »da  wir  in  ihrem  Hause  soviel  Freundachaft  genieBen,  so  habe  ich  nicht 


■ 
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sammlung     nicht    hmeingehoren ,      sondern     in     eine     *ernsthaftere     Samm- 

lung«  *)* 

Im  Sommer  1789  konnte  'Schulz  meder  neue  Lieder  fur  -die  Sammlung' 
an  YoB  senden.     Er  schreibt  am  26.  Juni"  d.  J.  an  diesen: 


-    - 


i . 


umhin  gekonnt,  drei  von  ihren  Gesftngen  ala  die  ersten  und  letzten  in  Musik  zu 
setzen  . . .«  (an  VoG  26.  Aug.  1788). 

1)  Es  handelt  sich  urn  die  » Sterne <  von  VoQ« 
"  2)  H.  Kret'zachmar,  Gesch.  d.  neuen  dtsch.  Liedes,  S.  284. 


■■'VI 


■*? 


£ 


*>  .  .  Ihr  ,Pfingatreihen*  iat  kostlick,  und  ich  denke,  die  Knaben  und  M&gdelein 
sollen  die  Melodie  eiogen  und  tanzcn  kannen.  Sagen  sie  ihaen  nur,  daB  aie 
wahrend  des  Singons  mebr  ehrbar  als  rasch  tanzen;  aber  da,  wo  der  Gesang  auf- 
bdretj  mdgen  sie  rechfc  hurtig  herumapringen  ...     Da  ich  noch  drei  Notensysteme  ^ 

fibrigbehielt,  bo  babe  ich  darauf  die  Komposition  der  Kantate  yon  Claudius,  in  « 

der  Hausbaltung  zu  aingen^),  fur  Ihre  Hauabaltung  abgeachrieben3  u.  Ew.  Hoch-"         |g 
edlen  werden  fin den,   daB  mir  der  BaS  sowobl  zu   dem  Solo  als   dem  Coro  sebr 
schwer  bat  fallen  miisaen.     Da  diese  Manier  we  nigs  tens  noch  nicht  sehr  bekannt 
iat,  so  bitte  ich,  das  Ganae  fiir  sich  allein  zu  behalten.  und  es  niemanden  zu  zeigen 
noch  abschreiben  zu  lassen  .  .  .« 

Diese  Bemcrkungen  verraten,  wie  sehr  sich  Schulz  bei  aeinen  Kompo- 
sitionen  von  dem  Gedanken  an  einen  ganz  bestimmten  Gebrauch  dersclben 
leiten  lieB.  , 

I 

Ubrigens  benutzte  er  in  Kopenhagen,  urn  Lieder  zu  schreiben,  vor- 
zugsweise  seine  viermonatigen  Sommerferien,  die  er  immer  auf  dem  Lande 
in  der  Nahe  der  Stadt  verlebte,  in  den  ersten  Jahren  auf  Giitern  be- 

freundeter   Adelsfamilien,    spater  'auf    eignem  Grund  und  Boden.     Uber 
das  Leben  im  Sommer  schreibt  Schulz  an  VoB  am  25.  Juli  88. 


j 
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»Seit  etlichen  Monaten,    liebster  VoB,   fiihre  ich  mit  meiner  Frau   und  | 

mit  meinem  ganzen  Hause  das  gliicldichste  Leben  auf  dem  Lande*     "Wir  | 

bewohnen  ein  groBes  geriiumiges  Haus,  das  rundum  von  hohen  Pappein  und 
Linden  umgebert  ist;  haben  vor  uns  den  Sund  und  das  jenseitige  schwedische 
TJfer  und  hinter  uns  einen  lieblichen  Garten  und  einige  bundert  Scbritto 
weiter  den  majestatiscben  Tiergarten  .  .  .  .;der  mannigfaltigen  Spaziergang^ 
durch  "Wiesen,  Wald  und  Kornfelder  zu  geachweigen,  die  vor  unserer  Tiire 
und  unseren  Penstern  liegen.  Alles  daa  wird  Christianaholm  genannt,  und. 
gebort  dem  Grafen  Schimmelmannj  der  ixns  solches  fiir  den  heurigen  berr- 
lichen  Sommer  angeboten  bat.  .  ,  -  Hter  stnd  wir  so  recht  allein  und  konnen 
uns  so  recbt  genieiJen.  Lie  Stadt,  und  alles  was  darin  ist,  liegt  funfviertel 
Meilen  von  uns  und  sieht  in  der  Entfernung  recht  schon  aus,  je  naher  man 
aber"  ihr  kommt  {ich  gehe  jede  Woche  einmal  zu  Full  dahin);  je  alberner 
sieht  sie  aus,  und  wenn  man  nun  vollenda  darin  is.t?  wo  die  Sonne  hichts- 
als  Steine  zu  beecheinen  hat,  —  dann  mach'  ich,  daB  ich  sobald  als  moglich. 
hinaus  und  nach  Christianaholm  komme,  wo  Se<a  und  "Wiesen  sind  und. 
Lottchen  [Schulz*  Gatfcin]  mich  unter  der  hohen  Linde  erwartet,  oder  durchs' 
griine  Gerstenfeld  mir  entgegenkoinmt.^ 

u 

Eine  Unterbrechung  erlitt  die  Arheit  an  den  Liedem  durch  die  Nie- 
derkunft    und    der    sich    daran    anschlieBenden    Krankheit    der    Gattin.  J 

Schulz*.    Am  26.  Juli  war  dem  Paare  ein  Sohn  geboren  worden,   der 
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in  der  Taufe  am  1.  September  1789 l)  den  Namen  Carl  Eduard  erhielt, 
Als  Gevattern  werden  aufgefiihrt:  die  Grafirinen  von  BernstorfE  unci 
Dernath;  der  Oberhofmarschall  Numsen,  Graf  Christian  Bernstorff,  die 
Pro  feasor  en  Molclenhauer  und  Munter,  der  Sekretar  Kirstein  und  der 
Kammerat  Evers.  Bald  jedoch  konnte  die  Liederarbeit  wieder  aufge- 
nommen  warden.  Am  22,  Aug.  89  2)  sendet  Schulz  das  >Mailied«  sowie 
eine  verlinderte  Melodie  zu  dem  »Freier<. 

In  dieser  Zeit  entspann  sich  eine  ganz  interessante  briefliche  Kontro- 
verse  zwischen  Schulz  und  VoB  iiber  kunstlerische  Dinge.  VoB  riigte 
in  seinem  Briefe  vom  30.  Juni  1789,  daB  Schulz  allzueigensinnig  auf  dem 
Begriffe  »volksmaBig«  bestehe  und  klagte,  in  der  Auswahl  der  VersmaBe 
allzubeschrankt  zu  sein,  da  Schulz  die  alten  Metra,  z.  B.  die  der  alt- 
franzosischen  Yolkslieder,  nicht  goutiere;  und  Oden  iin  lyrischen  Siiben- 
raaBe,  die  Schulz  anscheinend  billige3  seien  nicht  nach  seinem  Geschmack, 
VoB  suchte  gerade  das  Metrum  als  Ausdrucksfaktor  aufs  neue  heran- 
zuziehen,  ohne  allzu  angstliche  Riicksicht  auf  den  Milsiker.  Am 
25.  Aug.  d.  J.  aber  schrieb  Schulz: 

»Ihnen  aber,  Herr  Aristarch,  will  ich  heute  sagen,  was  ich  schon  friiher 

habe  sagen  wollen,   und  immer  vergessen  habe.     Vermeiden  Sie   doch  kiinftig 
fur  meine  Melodien  solche  Jamben  (heiBen  sie  nicht  Jamben?) 

Tanzt  Paar  um  Paar 
Sachfc  sprach  ich 

■  W 

Solche  kurzen  Silben  von  so  viel  Gewicht  scheren  mich  alio  Zeit  und  die 
mehrste  Zeit  darf  ich  der  iibrigen  Strophen  wegen  gar  kein  musikalisches 
Gewicht  darauf  legen  ,  darauf  kann  mir  denn  ganz  angst  und  bange  wer- 
den*. 

Auf  Schulz1  Brief  vom  25.  August  1789  antwortete  VoB  dann  am 
7.  Oktober  1789: 

»Habe  ich's  nicht  gedacht:  Bei  ,Sacht  sprach  ichc  wttrden  Sie  den  Kopf 
schiltteln?  Ehe  ich  es  noch  hin  schrieb,  suchte  ich  Andorungen,  aber  ich 
fand  keine,  die  nicht  die  Stelle  scbwachte.  Da  denn  Alles  in  der  edlen  Poesie 
von  der  Art  ist,  daB  man  bald  dem  Natiirlichen  dor  Gedankenfolge,  bald 
des  Ausdrucks,  bald  der  Bewegung,  bald  dem  Klange  der  K  o  n  son  ante  n  und 
Vokale  etwas  aufopfern  muB,  so  denke  ich,  muB  der  Tonkiinstler  so  edel- 
miitig  sein,  auch  seinerseits  mit  einer  Schwierigkeit,  die  ihren  Grund  nicht 
in  der  Tragheit  des  Dichters  hat,  vorliebzunehmen.  Versagen  sie  ihm 
die  Erlaubnis,  im  Aufschwuug  mit  einer  langen  Silbe  zu  weehseln,  so  rauben 
sie  ihm  eine  Mannigfaltigkeit  des  an  sich  so  einformigen  Jambus,  und,  was 
noch  wichtiger  iat,  oft  das  Kornigo  des  Ausdrucks.  Ber  MiBklang  in  der 
Musik  ist  nicht  so  viel,  als  der  schleclitere  Ausdruck  4es  '  Gedankens  sein 
wiirde,  z.  B.  hier:  ,Da  sprach  ich:  gute  Mutter  sacht'.«  -? 


i  •  - 


1)  Kirchenbuch  der  deutschen  St.  Petri-Kirche  zu  ^Copenhagen. 

2)  Brief  von  diesem  .Tage  an  YoC. 
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Auf  derartige  Distinktionen  lange  einzugehen,  lag  aber  nicht  in  Schulz* 
Natur.  VoBens  "Warnung  vor  der  Dberspannung  eines  gewissen,  nicht  all- 
zuweiten  BegrifEs  des  Volkstiimliclien  *)  in  dem  Brief  e  vom'VSO.  Juni  1789 
kreuzte  sich  gerade  mit  seinem  Briefe  vom  26,  Juni  1789,  in  dem  er 
schreibt: 

»Ich  habe  vor  einiger  Zeit  dem  Kronprinzen  einen  Plan  zu  einem  Musik- 
Seminario  ttbergeben,  dessen  Ausfilhrung  auf  die  Gliickseligkeit  der  Nation 
EinfluB  haben  konnte.  Das  klingt  porapos,  aber  es  ist  bei  dem  alien  wahr, 
und  wenn  der  Plan  durchgehen  sollte,  so  sollte  es  sich  schon  zeigen.  Dann, 
VoB,  wollen  wir  erst  recbt  Lieder  macben:  Bauernlieder,  Biirgerlieder, 
Soldatenlieder,  Schulmeisterlieder  und  Yolkslieder  iiber  alle  Gogenstande  die 
ein   Volk  interessieren.* 

Dieser  Plan  gewann  nahere  Gestalt  in  einer  Schrift,  die  Schulz  unter 
dem  Titel:  |»Gedanken  iiber  den  Einflufi  der  Musik  Jauf  die  Bildung 
eines  Yolkes  und  deren  Einfuhrung  in  den  koniglicb  diinischen  Staaten« 
im  'Jahre  1790  in  deutscher  Sprache  »zum  |besten  einer  armen  Witwe* 
in^Kopenhagen  erscheinen  HeB. 

Im  Vordergrunde  stebt  die  These  von  der  veredleuden  Maoht  der  Musik, 
die  sich  iiberhaupt  wie  ein  roter  Faden  durch  das  geistige  Leben  Schulz7 
zieht.  Bereits  in  den  Sulzer'scben  Artikeln  war  im  Artikel  »Slngen«  davon 
die  Pede  gewesen;  die  Yorrede  zu  den  »Liedern  im  Yolkston*  des  Jahres 
1785  sprach  vom  Liede  als  ein  em  »schatzbaren  Beitrag  zu  den  Annehmlich- 
keiten  der  Gesellscbaft  und  des  menschlichen  Lebens«.  Jetzt  wird  die 
Pflege  der  Musik  in  einer  dem  Yolke  angemessenen  Form  geradezu  als  un- 
entbehrlich  fiir  seine  sittliche  Kultur  hingestellt. 

Die  Schrift  zerfallt  in  einen  mehr  theoretischen  und  einen  mehr  prak- 
tisohen  Teil.  Der  erste  Teil  geht  von  der  erwahnten  These  aus,  wobei  zu 
hemerken  ist,  dafi  fiir  Schulz  es  jetzt,  im  Gegensatz  zu  der  Vorrede  von 
1785,  nicht  mehr  der  Zweck  eines  Liedes  ist,  einen  guten  Liedertext  all- 
gemein  hekannt  zu  macben,  son  dem  daft  jetzt,  weil  der  Oehorsinn  der 
edelste  des  Menschen  sein  soil,  die  Musik  als  solche,  die  rein  musikalische 
Schonheit,  ihre  Wirkung  ausiiben  soil,  und  dafi  die  Texte,  mit  inhaltlicher 
Beziehung  auf  das  Leben  des  arbeitenden  Yolkes,  und  zwar  der  eiuzelnen 
Stande  desselben.  nur  das  Mitt  el  sein  sollen,  um  dem  Yolke  die  Kunst  der 
Musik  iiberhaupt  naber  zu  bringen.  - 

Durch  die  Schuien  nur  soil  die  Musik  in  das  Yolk  eindringen;  Die 
Schulhalter  muss  en  unter  alien  TJmstanden  auch  musikalisch  sein,  und  ihre 
musikalischen  Anlagen  miissen  in  den  Schul-Seminarien  (fur  die  Schulz  ja 
seine  Schrift  schrieb)  ausgebildet  werden,  TTnterrichtsgegenstande  hatten  zu 
sein  die   »Elemente  der  praktischen  Musik*,    der  »reine  Yolksgesang*,    »die 

■ 

1)  Einen  interessanten  Einblick,  wie  Schulz'  Begriff  von  YolkstiimKchkeit  sein 
TTrteil  bestimmfce,  gibt  folgende  Stelle  aus  einem  Brief  VoB'  vom  8.  April  1795: 
>Dir  ist  es  nicht  recht,  da 6  Reich ardt  einige  Lieder  komponiert  hat.  [Fflr  den 
a  >Aluianachc.]  DuLieber!  er  hat  einige  sehr  echOn  komponiert,  andere  weniger  .. .« 
[Der  Brief  mit  Schulz1  Tadel  hat  sich  anscheinend  nicht  erhalten.]  ». .  .  die  meisten 
sipd  nicht  von  der  Art,  wie  Du  sie  vorziiglich  wunscbest  •  Aber  auch  die,  wozu 
Dir  am  leichtesten  die  Melodien  kommen,  .herzliche  und  naive  Lieder  —  warum 
wollteat  Du  die  nicht  besonders  komponleren,  wie  Du  schon  ebedem  getan  hast?  . .  .< 
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wesentlichsten  Handgriffe  zur  Erlernung  etlicher  vorzuglicher  Instruments*. 
Die  Schulhalter,  auf  dieso  Weise  gebildet,  batten  dann  ihre  Zoglinge  dazu 
zu  bringen,  »den  Choralgesang  rein  und  anstSndig,  und  mit  der  Zeit  viel- 
Btimmig  zu  singen«;  die  Begabteren  unter  den  Schlileru  batten  »anstandige 
gesellaGhaftUcbe,  muntere  und  leichte  Volkslieder  und  K,undgesange«  zu  lernen, 
die  »zweckmaflig  gedichtct  und  komponierU  sein  miiBten;  oder  .sie  konnten 
auch  sicb  auf  diesem  oder  jenem  Instrumente  ubeu.  Zugleich  bezeichnet 
Schulz  als  notig  erstens  ein  »Elementarwerk  der  praktischen  Musik  «,  zweitens 
ein  Werk  fiber  die  *zweckmaUigste  Nutzanweudung  der  Musik  in  den 
Scbulens  dritteas  >ein  vollstiiudiges  Choralbuch,  da3  mit  koniglicher  Autori- 
tat  im  ganzen  I/ande  eingefuhrt  werden  mfifltec,  vierfcens  >Liederkompositionen 
von  Zeit  zu  Zeit,  und  andere  Musik-  und  Singatiicke  fiber  zweckmaBige 
geietlicheund  weltlicbe  Texte,  als  Bauernlieder,  Bfirgerlieder,  Soldatenlieder, 
Familienlieder,  Euudgesange  fiber  alle  Gregenstande,  die  ein  Volk  inter- 
essieren*. 

Es  versteht  sicb  nun  von  selbst,  da£  Scbulz  die  Scbrift  nicht  allgemein 
gebalten  hat,  sondern  daiJ  er  von  danischen  Zustiinden  ausging,  die  zu  beben 
ja  die  Scbrift  mit  beitragen  sollte. 

Der  dritto  Absafcz  befafite  sicb  damit,  den  Zustand  der  Musik  in  den 
Provinzen  Danemarks  ziemlich  schwarz  zu  malen,  was  zu  der  Annabme  be- 
recbtige,  dall  die  sittliche  Bildung  noch  keine  bedeutenden  Fortschritte 
gemacbt  babe. 

Namentlich  diese.  Folgerung  aber  war  es3  die  Schulz  alabald  zu  einem 
Gegenstand  beftiger  Angriffe  scitens  einzelner  in  ihrer  Nationalehre  ge- 
krankter  Manner  niachen  sollten. 

Zunachst  erschien  im  Jabre  1790  eine  anonyme  Schrift  mit  dem  Titel 
»TTrsachen,  Absichten  und  Wirkungen*  {Riobenhavnrirykt  hos  Jok.  Rud,  Thiele), 
welcbe  aich  in  boahafter  Weise  mit  Schulz  beschaftigte.  Schulz  wird  darin 
ah  ilastiger  Auslander*  hmgesteJlt,  der  seine  Pfrunde  genieCe,  obne  etwas 
Entsprechendes  zu  leisten1),  und  der  zuin  tjberfiufi  es  sich  auch  noch  heraus- 
nehme,  tiber  danische  Musikzustande  in  einer  die  Nation  unnqtig  krankenden 
"Weise  und  noch  dazu  in  einer  freraden  Spracbe  ohne  eigentliche  Sachkennt- 
nie  zu  sprechen. 

Aber  es  fcblte  andrerseits  nicht  an  MUnnern,  die  von  keiner  national!- 
stischen  Regung  befangen,  wie  der  anonyme  Verfasaer  der  eben  genannten 
Schrift,  den  Ausliinder  Schulz  gegen  ibren  Landsmann  in  Schutz  nabmen. 
In  der  >Minervac  XX  S.  256,  in  der  auch  schon  Schulz'  Schrift  in  danischer 
Spracbe,  nur  mit  Auslassung  einiger  besouders  verfiinglicher  Stellen  er- 
schienen  war,  nahm  sich  ein  gewisser  Landmaaler  (Landmesser)  Olufsen 
Schulzens  an. 

Es  wird  darin  im  einzelnen  widerlegt,  was  der  Anonynms  gegen  Scbulz 
vorgebracht  batte;  Schulz*  Abhaudlung  wird-  als  *sehr  gut  geschrieben* 
bezeichnet;  was  Schulz  fiber  die  Musik  in  den  Provinzen  Danemarks  gesagfc 
hatte,  wird  als  wahr  bestatigt:  sei  doch  sogar  der  Zustand  der  Musik  in  den 
Kirchen  Kopenhagens  ein  sehr  problem  atischer. 

Bezfiglich  der  angeblicb  verletzenden  Ausdrucksweise  Schulzens  erklart 
der  Verteidiger  richtig,   Schulz'    Bemerkungen    fiber    die    danischen   Musik- 

1)  Eine  Anspielang  auf  Schulz*  Vereagen  auf  dem  Gebiete  der  Theater- 
komposition  unter  Verschweigung  dev  Tatsacbe,  daB  Scbuli  aich  freiwillig  batte 
sein  Gebalt  kurzen  lassen. 
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zustande    batten   nicht  geschrieben   werden   konnen    »ohne   die   Fieberwarme        -M 
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des  Enthusiasmusc,  Yerletzend  sei  nur,  da£  Schulz  eine  fremde  Sprache 
gewahlt  babe,  um  zu  sagen,  was  er  zu  sagen  babe*. 

Schulz  konnte  hiermit  vollauf  sufrieden   sein.     Ein  zweiter.  Verteidiger 
erstand  ihrn  in  Andreas  Peder  Heiberg,  dem  bekannten  danischen  Dichter, 
zu  dem  er  zuerst  im  Jabre  1789  in  Beziehung  getreten  war:  Heiberg  batte 
ihrn.  damals  den  Text  zu  einem  Singspiele,  das  den  Titel  trug  Selim  og  Mir%a%    , 
zur   Bearbeitung  ubermacbt,   den    Schulz  jedoch    an    seinen   Kollegen,    den, 
schon  erwahnten  Zinck,   abtrat. 

Auf  diese  Tatsache  nahm  nun  Heiberg,  als  einen  Beweis  von  Schulz1 
vomehmer  Denkungsart,  in  seiner  Abhandlung  >Auch  ein  paar  "Worte  zum  $i 
Thema  ,TTrsaehen(  usw.«,  abgedruckt  in  der  »  Minerva  «  1790  Band  20  S.  39lf 
zunSchst  Bezug.  Er  nannte  Schulz  einen  Mann,  fur  dessen  Talent  und 
Charakter  er  die  alleruneingeschrSnkteste  Acbtung  babe.  Schulz  sei  einer 
von  den  wenigen  Fremden,  dessen  Talent  ibm  ein  Recht  auf  die  Acbtung 
dea  ganzen  Volkes  gaben  .  .  .  .<  In  der  Sacbe  selbst  will  Heiberg  eigentlich 
ntcbt  Partei   ergreifen,   wie    er   sagt,   tut   es  dann  aber  doch  und  ftibrt  aus,  || 

Schulz1  Bemerkungen  iiber  die  diiniscben  Musikzustande  seien  zwar  unvor- 
sicbtig  und  nicht  genug  abgewogen ;  Schulz  habe  dies  aber  selber  erkannt, 
indem  er  die  in  Frage  kommenden  Siitze  in  der  danischen  Ausgabe  unter- 
driickte;  er  habe  nur  vergessen,  da£  das  groBe  Publikuni  seinen  Gbarakter 
und  soine  Denkweise    nicht   geniigend    kenne,    um   einen   Schritt    wie    den  J$ 

seinigen  richtig  aufzui'assen.  Man  konne  annehmen,  dafi  der  Anonymus 
ebenfalls  in  dieaem  Falle  sei,  >denn  einen  wiirdigen  Mann  zu  miBhandeln, 
bloB  weil  er  ein  Deutscher   ist,    besonders   in   dieser  patriotisehen  Parforce-  $; 

jagdepoche,  ware  eine  pobelhafte  Niedertrachtigkeitc,  >| 

"Weitere  Schriften  erschienen  in  der  Angelegenheit  nicht,  und  alle  Ein- 
geweihten  waren  jedenfalls  auf  Schulz*  Seite.  Schulz  selbst  scheint  die 
ganze  Angelegenheit  nicht  tiefer  beriihrt  zu  haben.  In  seinen  Briefen  an 
ToC  ist  nicht  einmal  die  Rede  davon.  TJberdies  batte  Heiberg  am  Schlufi 
seiner  Abhandlung  auch  versichert,  der  »recbtgesinnte  Teil  der  Nation  babe 
die  Unvorsichtigkeit  gewifi  schon  lange  vergessen*. 

Es  gelang  Schulz  auch,  sichdas  etwaYerscberzte  mitLeicbtigkeit  wieder- 
zugewinnen  durck  die  Kompositionen,  die  nun  aus  seiner  Feder  flossen. 
Es  beginnt  jetzt  die  Reike  seiner  danischen  Singspiele.  Am  20.  Juli  1790 
schreibt  Schulz  an  Vcfi: 
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»Ich  arbeite  jetzt  in  Haat  an  einer  Operette,  die  bei  dem  ersten  Besuch 

der  neuen  Kronprinzessin  auf  dem  biesigen  Theater  aufgefiihrt  werden  soil*)*. 

Diese  Operette  trug  den  Titel  HSstgildet  (»Das  Erntefest«),  und  die  ibr         >| 
zugrunde  liegende  Dicbtung  war  von  Thomas  Tbaarup,  jenem  danischen         .;.£ 
Dichter,  der  Schulz  im  Jahre  1788,  wie  bereits  erwabnt,   auf  den  Text 
«iner  groBen  Oper  vergeblich  batte  warten  lassen. 

1)  Bereits  am  1.  Marz  1790  hatte  Schulz  an  Heiberg  geschrieben.  er  erwarfce 

ein  Stuck  von  Thaarup,  das  er  wtihrend  acinos  Sommcraufenfchalts  in  Friodrichstal 
(seinem  Landsitze;  siehe  S.  72)  ausarbeiten  wolle  (Urachr.  Bibl.  Kopenbagen).*  ^~ 
Schulz  komponierte  in  Hast,  weil  die  Zeit  dr&ngte:  Thaarup  sandte  immer  von 
Zeit  zu  Zeit  ein  Stuck  seines  Werkes,  das  Schulz  dann  gleicb  in  Angriff  nahm: 
Hansen,  den  danske  Sfo&eplads  I,  S.  506. 
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Hostgildet  war  des  Dichters  erste  dramatische  Arbeit  Als  drama- 
tisches  Ktinstwerk  ist  clieselbe  sehr  schwacb;  indesseii  darf  man  keine 
zu  grofien  Anspruche  an  dieselbe  stellen,  denn  Thaarup  selber  wollte  sie 
(ebenso  wie  Peters  B?'yUupy  die  spater  zu  erwahnende  Fortsetzung)  nur 
als  rationales  Grelegenheitsstiick*  aufgefaBt  wissen1).  Axif  alle  Falle 
war  Thaarup  eine  Schulz  verwandte  Natur,  zum  Simplen,  Handgreif- 
lichen  und  Einfach-Riihrenden  hingeneigt,  und  seine  Stiicke  waren  will- 
kommene  Gelegenbeiten  fiir  Schulz,  volksmaBige  G-esange  in  danischer 
Sprache,  mebr  oder  weniger  bestimmt  durch  den  Gang  einer  dramatischen 
Handlung,  zu  schreiben. 

Da  Hostgildet  nietnals  ins  Deutsche  iibersetzt  worden  ist,  so  mag  hier 
eine  Inhaltsangabe  folgen,  um  einen  Begriff  von  der  Art  "dieser  Kunat  zu 
geben,  Es  treten  auf  Hans,  ein  seelandischer  »Selveierbonde«  (Bauernguts- 
besitzer),  Hcnrik,  ein  holsteiniacher  Bauer,  Hansens  Bruder,  Tord  Halvorsen, 
ein  norwegiscber  Bauer.  Diese  drei  Manner  reprasentieren  den  Bauernatand 
und  zugleich  die  drei  Nationalitaten  der  drei  damals  eng  verbundenen  Lander. 
Zum  Bauernberuf  gesellt  sich  noch  der  Seemannsberuf  in  Henriks  Sohn 
Peter,  der  Soldatenberuf  in  Tord  Halvorsen's  Sohn  Halvor,  der  ein  yerab- 
schiedeter  Gardiat  ist.  Die  auftretenden  Prauen  sind  Anna  und  Grethe,  Hansen^ 
Tochfcer;  der   Chor  wird  gebildet  aus  Bauern,  Landsoldaten   und  Matroseh. 

Zwischen  den  genannten  Hauptpersonen  spielt  sich  nun  eine  menschlich 
sehr  einfache  Handlung  ah.  Anna  liebt  Halvor,  Grethe  Peter,  also  die 
beidezi  Seelanderinnen  einen  Norweger  und  einen  Holstemer,  was  syrabolisch 
die  Verbindnng  der  drei  Nationalitaten  auadriickt.  Indessen  haben  die  beiden 
Vater  Hans  und  Henrik  untercinander  abgemacht,  dafi  nicht  Anna  und 
Halvor,  aondern  Anna  und  Peter  sich  heiraten  aollen:  dies  ist  das  »erregende«, 
nicht  allzu  schicksalsschwere  Moment.  JTatiirlich  geht  alles  zum  Guten  aus, 
nachdem  die  Handlung  durch  Zufalle  und  MiJJvoratandnisae  aufgehalten 
worden  ist  und  sich  alles  aufgeklart  hat. 

Die    den    Personen    in    den    Mund  gelegten    Gestinge    machen    einen    nur 

%schwachen  Versuch  zu  ihrer  Charakterisierung2).    Ein  Bild  davon  gibt  gleich 

der  Anfangj  wo  Anna  die  Romanze  von  der  schoaen  Sired  singt,  schwarme- 
riscb-sehnsuchtsvoll : 

*Scb5n  Sired  ging  jflngst  ins  achtzebnte  Jahr, 
ScbOn  fleiGig  im  Winter,  und  munter  ira  Lenz, 
Wie  dem  B&cblem  im  bliihenden  WiesenschoG, 
So  atille,  so  klar  der  Tag  ibr  hinfloG. 
Fromm  war  eie  im  Herzen,  im  GemCite  so  zart, 
War  rosenrot  und  wie  Lilien  weiG, 
Zwei  Augen  sie  batte,  so  klar  und  so  blau 
Wie  der  Hhninel,  usw.  uaw.1*) 


• 


1)  Bemerkungen  zu  den  Stucken  in  Thaarup's  Werken  I,  S.  111. 

2)  Im  ubrigen  Bind  die  Geaange  aller  Personen  mehr  schablonenbaft-konven- 
tionelL 

3)  Diese  Romanze  mit  einer  sehr  freien  Obersetzung  findet  aich  in  einem 
Sammelbande  der  Berliner  Egl.  Bibl.  Ms.  15630,  unter  Nr.  14.  Daselb&t  noch  drei 
andere  »Arien«  von  Schulz:  »Arien«  genannt,  weil  sie  anscheinend  alle  seinen 
danischen  Singspielen  entnommen  aind;  der  Cbarakter  der  Stiicke  ist  aber  durcb- 
aus  lied-  oder  doch  romanzenmaBig. 


s.  a.  I5IG,    xv. 
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worauf  Grethe,  mehr  praktisch  bestimmt,  mit  dein  Liede  aritwortet:  »Im 
Mai  wird  unsere  Hochzeit  sein*  und  dabei  auf  die  Gestaltung  der  nacbsten 
Zukunft  Bezug  nimmt.  Die  Viiter  sind  fromm,  patriotisch  and  pfartriarchalisch, 
wie  denn  iiberhaupt  alle  Charaktere  in  diesem  Stiicke  wenn  auch  nicbt  ohne 

r 

kleine  persbnliche  Eigenkeiten,  im  ganzen  doch  nur  die  Trager  you  mehr 
oder  weniger  ernsten  vorbildlicheii  menschlichen  Eigensckaften  sind ,  in 
Mafl,  Anstand,  Normalitat  bis  zuin  UberdruB  getaucbt1).  Der  Chor  tritt  in 
der  6,  Szene  zum  ersten  Male  in  einer  Chorszene  auf:  die  Soldaten  kebren 
zuruck;  ihnen  antworten  Madcken  und  Erauen,  sowie  Vater  und  Mutter  der 
Krieger;  ein  alter  Mann  vereinigt  aicb  darauf  mit  seinen  beiden  oobnen  zu 
einem  Trio,  ein  Bauernjunge  und  ein  Scbmied  lassen  sich  horen,  und  der 
Cbor  fallt  wiederholt  mit  dem  Refrain  »Gott  segne  ELonig  Christian,  Er 
adelte  den  BauernstandU  ein:  Die  ganze  Cborszene  soil  Yergangenbeit, 
Gegenwart  und  -Zukunft  im  Bauern stands  reprasentieren. 

Der  SchluB  gebt  unvermerkt  in  ein  groBes  Ensemble  \iber;  zunachst 
l5sen  die  nunmehr  gliicklicb  .Liebenden  sich  im  Wecbselgesange  ab ;  dann 
kommt  das  Yolk,  unter  landlicher  Musik,  mit  den  Einblemen  ^einer  Tatig- 
keit:  Erntegeraten,  "Waffen ,  Seeflaggen,  und  gruppiert  sich  in  Chore  von 
Mannern  und  Erauen,  Greisen  und  Greisinnen,  Matrosen  und  Soldaten,  und 
die  Hauptpersonen  des  Stiickes  greifen  dabei  unter  Bezugnahme  auf  ihren 
Beruf  und  auf  den  Charakber  ihrer  Yaterlander,  ja  sogar  in  der  Sprache 
ihrer  Yaterliinder  (norwegisch)  ein. 

Hosigildet  vrarde  zum  ersten  Male  am  16.  September  1790  im  Kgl. 
Theater  aufgefiihrt2),  und  fand  vielen  BeifalL  Wiederholungen  fanden 
ofters  statt,  und  die  Gesange  daraus  waren  eine  Zeitlang  in  aller  Munde. 
Das  Stuck  wurde  alsbald  von  Thaarup  umgearbeitet  (das  auf  die  be- 
sondere  Gelegenheit  Beziigliche  wurde  entfernt);  die  Musik  blieb  jedoch 
unverandert,  und  in  dieser  Gestalt  wurde  es  am  21.  Januar  1791  zum 
ersten  Male  aufs  neue  herausgebracht3). 

Das  nachste  dramatische  Werlc  von  Schulz  war  Intoyei  (der  Einzug}, 
Text  von  P.  A.  Heiberg,  ein  Singspiel  in  drei  Aufzugen.  Die  Arbeit 
hieran  geht  schon  auf  das  Jahr  1790  zuruck 4).  In  einem  Brief e  an 
Heiberg  vom  I  Marz  1790*)  heifit  es: 
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1)  Daa  einzigc  Stiick,  das  sich  biervon  etwas  untersuheidet,  ist  das  Lied  des 
unglilcklich  liebenden  Hal  vor,  der  auf  den  Schlachtfeldern  Rufi  lands  den  Tod  find  en 
will:  »wo  Kriegsdonner  dS-mpfen  der  Sterbenden  Schreie*  {9.  Szene). 
•  2)  »Minerva«?  Skuepladsen.  3)  vi/Liner v&ty^Skuepladsen  1791. 

4)  Vielleicht  schon  auf  das  Jahr  1789;  in  einem  Briefe  von  Schulz  an  Rei chard t 
vom  Oktober  1789  heiBt  ea:  Schulz  sei  mit  der  Abfassung  einer  Operette  be- 
schaftifft,  die  ibm  sehr  sauer  werde.  Damals  war  Schulz  afierdings  auch  mit  dem 
Brik  Eiegold  beschaftigt,  der  ihm  >sehr  sauer«  wurde;  doch  ist  der  Erik  keine 
Operette!  (Der  Brief  befiodet  sich  im  Besitz  von  Fran  Prof.  Rich.  M,  Meyer  in 
Berlin,  welche  mir  freundlich  die  Kenntnisnahme  gestattete.)  In  Heiberg's  erwahnter 
Verteidigungsschrift  fQr  Schulz  (»Minerva<,  Jahrg.  1790,  Nr.  20,  S.  391)  aagt  Heiberg 
aus,  er  habe  Schulz  etwa  vor  einem  Jahre  Jntogei  ubergeben;  Schulz  babe  ihm 
schon  vor  langer  Zeit  einen  Anfang  gezeigt,  ohne  dafi  er  aicb  verbunden  batte, 
das  Werk  zu  einer  bestimmten  Zeit  zu  vollenden,  »da  teiis  Amtsgeschafte,  teils 
die  Fortsetzung  von  seinen  so  bekannten  und  gesch&tzten  Liedern  im  Volk8tonr 
teils  noch  andere  Urustande  es  ihm  verboten  batten,  ein  Versprechen  abzugeben, 
das  er  mOglicberweise  doch  nicht  hatte  halten  konnen«. 

6)  Hds.  Kgl.  Bibl.  Kopenhagen. 
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»Dieses  Stuck  jd.  h.  Hostgildet]  und  vielleicht  noch  ein  neuea  Geburtstags- 
stuck,  wovon  ich  ebenfalls  den  Text  noch  zu  erwarten  habe,  aind  mir  auf- 
getragene  dringende  Arbeiten,  die  ich  aus  Amtspflicht  der  Komposition 
Ibrcs  jlntoget1  vorhergehen  lassen  miifite.  Indessen,  da  icb  von  diesem 
Stiick©  den  ganzen  Text  und  von  dem  ersteren  noch  keine  Silbe  in  HSnden 
habe,  bo  bleibt  jenes  bis  dahin  immer  das  erste,  und  nun  kann  icb  Sie  auch 
noch  versichern,  daB  ich  bisher  mehr  daran  gearbeitet  habe,  als  Sie  vielleicht 
glauben,  obgleich  solches  nicht  in  Noten  geschrieben  dasteht  Da  dies  bei 
mir  eben  nicht  die  Hauptsache  istr  so  kann  ich  daher  mit  ziemlicber  Zu- 
versicht  versprechen,  daB  ,Intogetc  fur  das  nachste  Jahr  zur  Auffuhrung 
fertig  sein  soil. « 

Die  beiden  Werke,  jvon  denen  Schulz  in  dem  Briefe  spricht,  sind 
Hostgildet  und  die  Fortsetzung  desselben  Peters  Bryllup  (Peters  Hochzeit). 
Intoget  wurde  indessen  clocb  noch  fruher  fertig  als  dieses  Stiick,  und 
die  erste  Vorstellung  desselben  fand  am  26.  Februar  1793  unter  groBem 
Bei  fall  statt. 

Es  ist  ein  Stiick  ganz  anderen  Schlages  als  wie  die  beiden  Thaarup'- 

scben  Stiicke,  sowie  der  Verfasser  desselben  ein  ganz  anderer,  ungleich 

begabterer  Mann  als  Thaafup  ist;   Intoget  ist  wirklicb  ein  dramatisches 

Kimstwerk.     Da  es  ebenfalls  nicht  ins  Deutsche  iibersetzt  ist,  so  folge 

hier  eine  Inhaltsangabe. 

Es  treten  auf  Brager,  Kttster  einer  kleinen  Landstadt;  Marianne,  seine 
Tochter;  Johann  von  Thuren,  Sohn  eines  Gutsverwalters;  Eranz  Eberhardt, 
ein  Student;  Salomon  Joseph,  ein  Trodeljude;  der  Chor  setzt  sich  zusammen 
aus  Schulknaben  und  Madchen,  sowie  Bauernvolk,  Die  Handlung  spielt  in 
einer  seelandischen  Landstadt. 

Marianne  liebt  Johann,  indessen  will  Brager  seine  Einwilligung  nicht 
zu  ihrem  Bunde  geben,  unter  dem  Hinweis,  daB  Marianne  im  Begriffe  sei, 
ein  ansehnlichea  Glttck  durch  eine  vorteilhafte  Heirat  zu  machen,  namlich 
mit  Eranz,  den  Brager,  beschriinkt  im  Geiste,  in  Kopenhagen  in  hoher  geist- 
licher  Position  sieht. 

Die  Liebenden  wollen  sich  treu  bleiben,  und  Johann  denkt  zunachst  an 
Eutfahrung,  dann  aber,  nachdem  dieser  Gedanke  von  Marianne  mit  Ent- 
rtistung  zurUckgewiesen  ist,  plant  er  fur  sich  allein,  Briigers  Schwachen 
ausaunutzen,  und  dingt  Salomon  Joseph  dazu,  den  Prinzen  von  Marokko, 
der  zufallig  die  Stadt  passieren  sollte,  darzustellen,  und-,  da  sich  Brager 
viel  von  diesem  Prinzen  verspricht,  in  der  Maske  des  Prinzen  auf  Brager 
zugunsten  der  Liebenden  einzuwirken.  Der  Betrug  geschieht  auch  wirklich 
unter  sehr  komischen  TTmstanden,  aber  Marianne  entdeckt  denselben  sehr 
bald,  und  ruft  Eranz  herbei,  der  den  vermeintlichen  Prinzen  entlarvt,  und 
nun  statt  Johann,  der  eben  im  Begriffe  war,  als  Kammerherr  des  Prinzen 
die  vaterliche  Einwilligung  zu  erringen7  als  Scbwiegersohn  und  BrSutigam 
angenommen  wird. 

Eiir  die  Komposition  bot  » Intoget «  reichliche  Gelegenheit.  Die  Gesange 
der  einzelnen  Personen  gehoren  dabei  den  verschiedensten  Gattungen,  vom 
Couplet1)   bis  zum  volkstUmlichen  Liede  an;  doch  ist  der  Ton  der  Dichtung 

1)  Auch  in  Hostgildet  gibt  es  iibrigens  ein  Couplet,  das  aber  sehr  zabm  anmutet 
gegeniibet  dem  Heiberg'schen, 
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ein  ganz  anderer  ala  der  des  Thaarup'schen  Werkes:  Brager  und  Salomon 
Joseph  (der  im  Jargon  spricht)  macheri  sich  bis  zur  Boshaftigkeit  unfreiwillig 
liicherlich;  der  Betrug  wird  nicht  verschmaht,  und  demgemaE  tfirkt  manchea 
fur  den  wissenden  Zuschauer  als  Persiflage.  Auch  die  Art,  wie  die  Gre- 
flange  in  die  Handling  eingeflochten  sind,  ist  eine  andere  als  bei  Thaarup: 
nicht  immer  wachsen  sie  aus  der  Stimmung  unmittelbar  heraus,  sondern  sie 
sind  berechnete  Requisiten  fiir  den  Fortgang  der  Handlung,  z.  B.  wird  zwei-  f| 

mal  von  Johann,  einmal  von  Pranz  ein  Jjied  angestimmt,  weil  Brager  die 
Bedingung  stellt,  der  Mann  seiner  Tochter  miiase  smgen  konnen,  und  dafiir  *jj 

den  Beweis  verlangt.     Im  zweiten  Akte  kommt  Johann,  der  sich  schon  von  'M 

Marianne  verabschiedet  hatfce,  zuriick,  mat  den  Worten:  >  A  prop 6s ,  ich  raufi 
noch  eine  "VVeise  singen3  die  ich  diesen   Tag  gclernt  habe1)!e 

Chbre  kommen  nur  zweimal  vor  und  jedesmal  zu  komisch-charakterisieren- 
den  Zwecken.  Das  Stuck  beginnt  damit,  daB  Briiger  mit  den  Schulkindern 
den  Gesang  zum  Empfang  des  Prinzen  von  Marokko  emttbt;  das  zweitemal 

erscheint   der   Chor   beiin   Auftreten     des    falschen    Prinzen    von    Marokko,    der 

mit   den  auf  ein  em   offenen  Platz   in   der    Stadt  vers  amm  el  ten  Bauer  n   und 

Bauerinnen    Geschafte  macLen    will. 

_  .  .  ...  ^ 

Im  ganzen  iiberwiegen  in  der  Heiberg5suken  Arbeit  Reflexion  und  Ver- 
standesmaBigkeit ;  immerhin  konnte  sich  Schulz  aber  an  manches  halten,  was 
seiner  Natur  entgegenkam :  die  Geatalt  der  Marianne,  die  des  Franz  Eber- 
hardt,  den  Preis  des  Landlebens  in  den  Choren  usw. 


ji*; 

■m 


"% 


1  .-i 

i 

■I 
'1 

A 
..A 


» 


.1. 


Schulzens  dritte  und  letzte  dramatische  Arbeit,  Peters  Bryttup  wurde? 
wie  der  Brief  wechsei  zwisehen  ihm  und  Thaarup  einerseits,  Thaarup  und 
dem  Intendanten  Graf  Ahlefeldt  anderseits  ergibt2),  wahrend  des  Som- 
mers  1793  gearbeitet.  Die  erste  Auffiihrung  fand  am  12.  November 
dieses  Jahres  statt^). 

Die  Theaterkomposition  lag  seit  1790  auBerhalb  der  eigentlichen  Auf- 
gaben  Schulz'.  Dagegen  war  er  zur  Komposition  fiir  die  Kirchenmusik 
verpflichtet    Es  kamen  hier  in  Betracht  die  Auffiihrungen  in  der  SchloB- 

kirche  fiir  den  Hof,  ferner  in  den  vier  Hauptkirchen  Kopenhagena ;  der 
Nikolai-,  Friedrichs-,  Petri-  und  Garnisonkirche  fur  das  Publikum*    Man  f 

gab  damals  wie  anderwarts  in  den  Kirchen  der  Musik  an  Sonn-  und 
Festtagen  Raum:  Motetten,  Psalmen  oder  ahnliche  Werke  kleineren  Um- 
fangeSj  vor  oder  nach  der  Predigt,  wurden  gesuiigen;  den  Chor  gaben 
dabei  Schiller  der  Lateinschulen  oder  Kurrendaner  ab. 
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1)  Hiermit  will  er  einmal  Marianne  achmeicheln,  die  Wert  darauf  legt,  den 
"Wunsch  ihres  Vater9  nach  einem  musikaliachen  Schwiegersohn  respektierfc  zu 
aehenj  andrerseits  gibt  dor  Inhalt  des  Liedea  den  Wink,  daB  man,  um  zu  seinem 
Ziele  zu  gelangen,  die  Schwachen  der  anderen  ausnutzen  miiase:  insofern  tr&gt 
das  Lied  in  dies  em.  Falle  zum  Fortgang  der  Handlung-  bei. 

2)  Reichsarehiv  Kopenhagen. 

3)  Die  drei  diinischen  dramatischen  Arbeiten  Schulz1  wurden  nur  im  Klarier-  | 
auszuge  gedruckt.     Die  Partituren  befinden  sich  in  Abschrift  auf  der  Kgl.  Bibl. 
Kopenhagen,    Einzelne  Stiicke  mit  Klarierbegleitung,  mit  deutscher  tJbersetzung, 
auch  in   Reichardt's  Musikal.  Wochenblatt  1793,  S.  69  [Hoestgildet).    Siehe  auch 

S.  262. 
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Schulz'  erste  Arbeit  in  der  angegebenen  Richtung  war  die  » Hymne* 
au£  "Worte  von  Th.  Thaamp1).  Die  erste  Auffiihrung  derselben  fand 
am  31.  Januar  1791  (G-eburtstag  des  Konigs)  in  der.SchloBkirche  statt. 
Das  Werk  wurde  von  VoB?  der  es  sehr  schatzte,  ins  Deutsche  ubersetzt2) 
und  ein  danischer  und  ein  deutscber  Klavierauszug  davon  gedrackt. 
Eine  deutsche  Partitur,  die  Schulz  sehr  gewiinscht  hatte,  kam.  nicht  zu- 
stands:  Schulz  bot  das  Werk  der  Firma  Breitkopf  &  Hartel  an,  ohne 
irgend  eine  Bedingung  zu  stellen,  jedoch  vergebens3).  Den  Klavierauszug 
sandte  er  am  8.  2.  1793  an  VoB,  und  nannte  ihn  dabei  »ein  arraseliges 
Skelett  des  Ganzen*,  bedauerte  dabei  auch,  daB  die  Partitur  nicht  in 
der  von  ihm  erfundenen  Tabulaturj  gedruckt  werden "  konne,  da  diese 
keinen  Anklang  gefunden  habe. 

Die  Thaarup'sche  »  Hymne «  hat  ihren  Weg  auch  nach  Deutschland 
gefunden.  Zusammen  mit  der  Motette  »Vor  Dir,  o  Ewiger*  wurde  sie 
im  Sommer  1797  in  der  Singakademie  von  Zelter  einstudiert4).  Zelter 
gegeniiber  bedauerte  Schulz  in  einem  Brief e  vom  4.  Marz  d.  Jahres5), 
daB  kein  and eres  "Werk  von  ihm  aufgefiihrt  werden  konne  (weil  es  keine 
TJbersetzung  der  letzten  groBeren  kirchlichen  Werke  gabj;  er  halte  die 
>  Hymne*  durchaus  nicht  fur  sein  bedeutendstes  Kirchenwerk  und  iiber- 
haupt  nicht  fur  eine  grofie  und  bedeutende  Komposition.  Trotz  seiner 
Anwesenheit  in  Berlin  wohnte  Schulz  der  Auffiihrung  nicht  bei6).     Die 

» Hymne*  wurde  fiir  wert  erachtet,  1845  als  Examenspriimie  in  der  Berliner 

Singakademie  verteilt  zu  werden7' 


V 


1)  Ein  in  Wien  befindliches  Manuscript  17584,  das  nach  Eitner  ein  Oratorium 
von  Schulz  sein  soil,  und  das  in  der  Tat  den  Tit  el  tr&gt:  »Das  Lob  Gottes  vom 
Peter  Schulz*,  iat  eine  Partiturabachrift  der  >Eymne«, 

2)  VoB  veroffentlichte  die  tJberaotzung  im  Musenalmanach  1793  mife  der  Be- 
merkung:  >Die  Verdeutschung  des  d&uischen  Testes  ist  unter  dea  Tonkiinstlers 
pers3nlicher  Aufsichfc  und  Mitwirkung  nach  der  vorliegenden  Partitur  gemacht 
wordea.*  Wie  bereits^  bemerkt,  hielt  sich  Schulz  im  Sommer  1791  in  Eutin  bei 
VoB  auf.  Damals  arbeiteten  beide  Manner  gemeinsam  an  der  Dbersetzung,  Dem- 
gem&G  meinte  Schulz  auch  in  einem  Briefe  vom  18,  Miirz  1794 ,  erne  ihm  vom 
Herzog  von  Mceklenburg-Schwerin  fiir  die  Hymne  verehrte  goldene  Uhr  miisse  er 
mit  VoB  teilen.  VoBschreibt  im  Oktober  d.  J.  an  Schulz:  »Was  machat  Du,  ]ieber 
Schulz?  Hast  Du  wieder  ein  neues  Werk  unter  den  Handen,  oder  bist  Du  schon 
bei  unserer  Hymne?  usw.«  TJbrigens  fand  sich  auch  Thaamp  in  Eutin  ein: 
Schulz1  Brief  vom  22.  Febr.  1794  an  einen  Unbekannten. 

» 

3)  Schulz  an  VoB  15.  Mai  1800,  Schulz  unterzog  das  Werk  einer  Umarbeitung 
bald  nach  der  ersten  Auffiihrung  (Reichardfc,  Studien  fUr  TonkQnstler  u.  Musik- 
freunde  1793,  S.  43);  in  dieser  Gestalt  wurde  es  in  der  »Harmonie«  aufgefflhrt 
(Ravn,  a,  a.  0.);  bei  Ravn  auch  ein  begeistertes  Urteil  GrSnland's  flber  Auffiihrung 
und  Werk.  1792  fand  eine  LiebhaberauffCihrung  in  der  Kopenhagener  Aristokratie 
statfc;  *toitt  le  monde  etoit  en  extase*  (Brief  der  Grafin  Schimmelmann  vom  4.  Febr. 
1792,  frdL  Mitteilung  des  Herrn  L.  Bobe  in  Kopenhagen}. 

4)  Schulz  an  VoB  6.  Mai  1797. 

5)  Auszugsweise  abgedruckt  bei  Thrane,  a.  a.  0.,  S.  232. 

6)  An  VoB,  datiert  Berlin,  22.  Juni  1797, 

7)  Thrane,  a.  a.  O.,  S.  423. 
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Im  selben  Jahre  wie  die  »Hymne«  wurde  in  der  Garnisonkirclie  auch 
ein  >Pfingstgesang«  von  Schulz  aufgefiihrt1).  Das  Jahr  1792  brachte 
eine  andere  Hymne  Gud%  Du  es  Stor  nach  Worten  d,es  danischen 
Dichters  Edvard  Storm,  die  Schulz  kompoaierte,  obgleich  er  den  Text 
»nur  mittelmaBig*  fand2).  Weitere  kleinere  Arbeiten  dieses  Jahres  waren 
eine  Oster-  und  eine  Neujahrskantate 3). 

1793  kam  der  »Lobgesang«  (Vi  love  Dig,  Gud)  auf  Worte  von 
Baggesen4),  sowie  ein  »Weihnachtsgesang  mit  zugehoriger  Motette* 
heraus5).  Werner  komponierte  Schulz  noch  eine  Hymne  yon  Klaus 
F rim  an  Jtysenes  Vade?*).  Von  kleineren;  kirclilichen  Werken  auBer 
der  symter  zu  erwiihnenden,  1794  geschriebenen  Trauerkantate  fiir  die 
Erbprinzessin  Sophie  Friederike  von  Danemark7)  waxen  noch  zu  nennen 
die  beiden  schon  erwiihnten  Kantaten  nach  Adagios  vori  Joseph  Haydn, 
femer  ein  Passionssang  von  Thaarup  Jesu  Dydeizs  milde  Laerer  (K.  B. 
Kopenhagen),  der  nach  Havn  a.  a.  O.  1789/90  in  Kopenhagenl  aufgefiihrt 
wurde,  f  erner  das  Chorwerk  Jesu  Minde,  datiert  Kopenhagen  1795  (K.  Bibl. 
Kop.),  sodann  die  Kantafce  »Gott  im  Ungewitter«  (Bibliothek  Kopenhagen), 
Autograph};  letztgenannte  habe  ich  jedoeh  nicht  datieren  konnen,  ebenso- 
wenig  wie  die  verachiedenen  Motetten  und  Chox%e  Schulz*s,  die  sich  in  zahl- 
reichen  Abschriften  erhalten  haben,  z.  B.  im  Ms.  19059  Wien,  Mb.  1232 
Dresden.  Gerber  im  N.  T.  L*  fiihrt  auBer  den  genannten  kleineren  kirch- 
lichen  Werken  noch  an:  Passionskantate  v.  Ewald  1789,  »Te  Deum* 
y.  Thaarup  1792.  Wo  diese  "Werke,  deren  erstgenanntes  nach  Gerber 
»in  Alton  a  und  Kiel  bei  Raven «  gedruckt  sein  soil,  sich  befinden,  ist 
inir  unbekannt  geblieben s).  Endlich  ist  noch  in  einem  Brief e  des  Prinzen 
Priedrich  Christian  von  Schles  wig-Hoist  ein  (abgedr.  in  Immanuel  u.  Ti- 


1)  Thrane,  a.  a.  0.,  S.  203.  Das  Werk  hat  sich  nicht  erhalten.  Auffttbrung 
am  erstea  Pfingsttage  des  Jahres,  »kurz  vor  der  Predigt*. 

2)  An  Yofi  8.  Febr.  1793.  Parti  turabschriffc  auf  der  Berliner  Kgl.  Bibl-  mifc  An- 
gabe  der  Jahre szahl. 

3)  Nach  Raya;  nach  Thrane,  a,  a.  0.  wurde  die  Neujahrskantate  erst  1793 
aufgefiihrt.    fieide  Werke  haben  sich  anscheinend  nicht  erhalten. 

4)  Parti turabschrift  auf  der  Kgl.  Bibl.  Berlin  mit  Angabe  dor  Jahreazahl. 

■ 

5)  Barn,  a.  a.  0.  * 

6)  Partiturabschrift  Kgl.  Bibl.  Kopenhagen  mit  Angabe  der  Jahreazahl.  Die 
erste  Aufftihrung  sollte  nach  Ravn,  a- a.  O.  am  22,  Nov.  1794  zum  Beaten  der 
Witwenkasse  stattfinden;  infolge  des  Todes  der  Erbprinzessin  v.  D&nemark  wurde 
eie  jedoch  bis  zum  10.  Jan.  179o  verschoben. 

7)  Zu  diesem  Werke  bemerkt  Schulz  in  einem  Briefe  an  VoC  vom  23.  Dez.  1794: 
»Ich  iibernahm  die  Arbeit,  weil  die  Worte  nichts  vom  poetischem  Bombast  batten, 
sonde  rn  auBerordentlich  a  impel,  horzlich  und  r  Ah  tend  waren. «    Der  Verfasser  war 

mi  * 

inaarup. 

8)  Zu  erw5hnen  waren  noch  Paalmen  und  Motetten  von  Schulz,  die  nach 
Thrane,  a.  a.  0.,  S.  203  in  der  Garnison-  tmd  in  an  deren  Kirchen  aufgefiihrt 
wurden.  Vielleicht  haben  sich  zwei  davon  erhalten  in  den  von  Eitner  yerzeich- 
neten  Manuskripten  der  Wiener  Hof bibliothek  16921  und  15925. 
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moleon  r.  Hans  Scbulz)   voin  10.  December   1793  von  einem  Halleluja 
Scbulz'  fur  den  Prinzen  die  Rede. 

Von  alien  diesen  kleineren  kirchlicben  Kompositionen  ist  zu  sagen, 
daB  ihre  Texte  Bezug  nehmen  auf  die  G-elegenheit,  cler  sie  dienen  sollten 
(Oebet  fur  den  Konig  oder  fiir  Danemark):  die  Mittel,  die  Scbulz  ver- 
wendet,  sind  Ohor,  Orcbester,  Soli  in  Gestalt  von  Duetten  und  Terzetten? 
allenfalls  ausnahrasweise  auch  in  Gestalt  einer  Aria  fiir  eine  Stimme 
(j;,  B,  im  Lovsang).  Fast  alle  blieben  Manuskript;  eine  Ausnabme  bildet 
nur  der  Lov$ang)  der  bei  Sonnicbsen  in  Koperihagen,  ebenso  wie  Storms 
»Hymne«  erscbien. 

Das  erste  groB  ere  kircblicbe  Werk  Schulzens  war  das  Passionsoratorium 
Maria  und  Johannes  gewesen.  1792  folgte  das  Passionsoratorium  Christi 
Dod  auf  Worte  von  Jens  Baggesen.  Einen  Neudruck  des  Klavierauszuges 
besorgte  0.  Ravn,  {JKopenbagen  1897;  die  Partitur  blieb  ungedruckt; 
Partiturabscbriften  befinden  sicb  auf  den  Bibliotheken  von  Berlin  und 
Eopenhagen  mit  Angabe  der  Jahreszahl »).  Ebenfalls  Manuskript  blieb 
Schulzens  letztes  Passionsoratorium  Wreh&rem  sidste  Stund  (»Des  Erlosers 
letzte  Stunden*).  Die  Dichtung  bierzu  bekam  er,  nach  vorheriger  Billi- 
gung  des  Kronprinzen,  vom  Kammerherrn  G]*edde3  dem  damaligen  Inten- 
danten,  iibermittelt;  sie  war  von  einem  Probste  V.  K.  Hjort  verfaBt. 
Das  Manuskript  auf  der  Kgl.  Bibliothek  Kopenhagen  tragt  die  Jahreszahl 
1794,  und  den  Vermerk,  daB  das  Werk  im  Mlirz  dieses  Jahres  in  der 
Kopenhagener  Trinitatiskirche  zu  wohltatigen  Zwecken  aufgefuhrt  wurde. 
Nach  Thrane  a.  a.  O.  S.  212/13  sollte  die  lAuffuhrung  ursprunglich  im 
Hofpassionskonzert  stattfinden,  doch  wurde  Schulz  der  Text  so  spat  iiber- 
mittelt, daB  er  nicht  rechtzeitig  damit  fertig  werden  konnte2}. 


1)  Erete  Auffiihrang  nach  Rave,  a.  a.  0.,  zu  Fasten  1792  in  SehloB  Christians- 
borg  fBr  den  Hof;  fur  das  Pnblikum  am  5.  April  1793  in  der  Schlofikirche. 

2}  Eine  deutscbe  TJbersetzung  fertigte  ein  Professor  Sander  in  Eopenhagen  an. 
(Dies  gibt  ein  Textbuch  ohne  Jahreszahl  fiir  eine  Auffflhrung  in  der  Neuen  Kirche 
zu  Leipzig  an,  das  sich  auf  der  Berliner  Kgl.  Bibliothek  befindet.)     . 

>Christi  Tod«  und  »Des  ErlSsers  letzte  Stunden*  Shneln,  was  den  Text  betrifft, 
einander  in  inancher  Weise.  Boide  Werke  zerfallen  in  zwei  Teile;  im  eretcn 
herrscht  die  Hingebung  an  den  Schmerz,  im  zweiten  bringt  der  Gedanke  > Jesus 
ist  zwar  kSrperlicb  tot,  lebt  aber  doch«  den  Aufschwung  zu  freudlger  Erhebung, 
wie  dies  auch  schon  in  Maria  tmd  Johannes  der  Fall  war.  Beide  Texte,  ohne  be- 
stiinmte  Personen  wie  in  dem  letztgenannten  Oratorium,  Bchreiben  nur  Fornien: 
>Arie«,  *R.ezitativ«  usw.  vor,  und  gleichen  sich  auch  in  dem  Naturalismus,  mit  dem 
Jesu  Todesqualen  geschildert  warden;  z.  B.  bei  Baggesen: 

>0  Schreck!     Es  nahert  sich  der  ratselvoUe  Augenblick! 
Wie  matt  ist  dieser  Blick!     Lee  selbst  dem  Tode  zuiSchelte! 
AVie  kriimmon  sich  die  durchgenagelten  Hande! 
Sie  segnen  uns!  —  0  Angst,  o  Qual!  o  Gottl 
Er  schaudort!  bebetl  seufzt  zum  letztenmalU 

Charakteristisch  sind  die  vielen  Exklamationen!  —  Fiir  »ChristiTod«  gilt  dasaelbe, 
was  Sobering,  Gesch.  d.  Oratoriums,  S.  372  in  Bezug  auf  Maria  wid  Johawnes 
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Von    welt  lichen    Chorwerken  Schulz'   aus    diesen    Jahrext    ist   zu 
erwahnen    eine    Universitatskantate,    zum  Geburtstag    des  Konigs    1791    ,       | 
geschrieben,  auf  "Worte  des  schon  erwahnten  Ubersetzers  der  Athalia}  des  | 

Professors  Schonheyder;  ferner  eine  Kantate  desselben  Autor$7  die  aus 
AnlaB  der  JSTeuvermahlung  des  Kronprinzen,  in  der  »Harmonie*  am 
13.  Oktober  1790  aufgef iihrt  wurde  i).  Eine  andere  Kantate  hatte  Schulz 
schon  im  Jahre  1789  ebenf alls  fur  Universitatszwecke  geschrieben;  es  war 
eine  Trauerkantate  »auf  Henrik  Stampes  TocU2};  erwahnt  wird  endlich 
noch  ein  Sang  ved  Shitningm  af  Vinteren  (WinterschluB)  fitr  die 
» Harmonic*,  der  im  Jahre  1793  aufgeftihrt  ward3). 

Was  endlich  Schulz'  Liederkomposition  seit  1790  betrifft,  so  war  die 
dritte  Sammlung  der  >  Lieder  im  Volkston<  von  1790  die  letzte  ge- 
blieben.  'Fortan  erschienen  seine  Lieder  nur  noch  vereinzelt*  Nach  wie 
vor  wird  vor  allem  der  VoBische  Musenalmanach  bedacht;  nach  wie  vor 
bilden  die  Lieder  auch  den  Hauptgegenstand  des  Brief wechsejls  zwischen 
Schulz  und  YoB. 

Die  Vorliebe  Schulz5  fiir  Gedichte  VoBiaoher  Herkunft  hielt  an*). 
DieNachfrage  nach  Texten  von  ihm  bleibt  stets  rege5),  und,  wie  friiher, 
schlagt  Schulz  einzelne  Anderimgen  der  urspriinglichen  Fassung  vor8). 

Schulz*  personliches  Leben  spielte  sich  inzwischen  in  der  gewohnten 
Weise  ab.  Seit  1792  verbrachte  er  die  Sommermonate  in  Friedrichshtal 
bei  Copenhagen,  wo  er  sich  fiir  2600  Rd.  ein  Haus  mit  Garten  gekauft 
hatte.  Nach  seiner  Weise  schreibt  Schulz  am  8.  Juli  1792  ganz  begliickt 
iiber  den  Aufenthalt  daselbst  an  VoB.  In  Copenhagen  verkehrte  er  viel 
mit  Baggesen,  Cramer,  Petersen  Gronland  und  dem  Kammersekretiir 
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rftgt:  Uberfcreibung  nach  Seiten  des  Weinerlichen  wie  des  Leidenschaftlich-Pathe- 
tischen.     »Des  ErlSsers  letzte  Sfcunden*  -sind    weniger   individuell    geftirbt,    aber  .% 

ruhiger  und  gemessener  gehalfcen  im  fcanzen.  —  Jesu  Todesqualen  sind  hier  in 
folgende  Verse  gefafit  (nach  Sander's  Obersetzung): 

>Fest  klobt  die  Zunge  ibm  am  Gaum, 

Und  Angst  zerreiflet  jede  Miens, 

TJnd  Tod  durchbebet  jede  Nerve. 

Ein  Seufzer,  ausgepreflt  von  schmerzumspanater  13 rust  j 

0  welch  ein  Ton! 

Mein  Gott,  inein  Gotfc,  vertaBt  du  deinen  SobnV« 

1)  Minerva  XXI,  S.  336;  fiir  das  erstgenannte  Werk  XXIIJ,  S.  273. 

2)  Ravn,  a.  a- O. 

3)  Minerva  XXXII,  S.  111. 

4)  Von  den  seit  1790  komponierten  Texten  sagten  ihm  besonders  »Sch£,ferin 
Haunch  en «  (Aim.  1791),  der  »alte  Flansrock*,  der  » Genius  der  Menschlichkeit*  zu 
(an  VoC  20.  Juli  1790). 

6}  Z.  B.  Brief  an  VoC  8.  Juli  1792:  *Aber  VoB,  warum  ist  kein  Lied  von  Dir 
dabei?<  Oder  vom  1.  Sept  1791:  >Sie  haben  mir  keine  Texte  geschickfc  .  .  .« 

6)  Im  wejteren  Lauf  der  Kopenhagener  Jahre  kam  Schulz,  wie  er  am  24.  Jan.  M 

1794  an  Gerstenberg  schriebt  »ganz  aue  dem  Liederton  heraus«;   er  schrieb  dies  J 

den  groBen  Arbeiten  (don  erwahnten  Siugepielen  und  Pasaionsoratorien}  zu.    »Nur  ^ 


'*> 


YoB  kOnne  er  nichts  abschlagen,  sonst  koete  es  ihm  Anstrengung*    nsw.  |s 
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&ir  stein,  Cramers  Schwager,  welche  Manner  die  »Episcopalgesellschaft«, 
so  genannt  nach  dein  Bischofgetrank,  dem  dabei  zugesprochen  wurde, 
re^elmaBig  vereinigte.  Baggesen  war  verschiedentlich  auf  Reisen  und 
dem  Kreise  fern;  Cramer  wurde  1794  seines  Amtes  enthoben  und  muBte 
Danemark  verlassen,  bei  welcher  Gelegenheit  ihm  Schulz  »soviel  von 
seiner  Kapellmeistergage  anbot,  daB  ihm  die  Halfte  seines  kassierten 
Einkommens  ersetzt  worden  ware*  (Cramer  an  Th.  Thorild  18.  September 
1794,  hls.-Kiel,  abgedr.  bei  Kriihe,  a.  a.  0.  S.  243).  G-ronland  trat  zu 
Schulz  in  einen  vorubergehenden  G-egensatz,  indem  er  Rahbeck's  1792 
erschienene  danische  Ausgabe  der  Lieder  im  Volkston  in  der  *Musik«, 
1792,  S.  50  ungiinstig  rezensierte,  wogegen  sich  Schulz  in  demselben 
Organ  in  einem  langeren  Artikel  wendete. 

Seit  1789  war  kein  Geringerer  als  Ohristoph  Ernst  Friedrich  Weyse 
Schulz"  Hausgenosse.  1774  zu  Altona  geboren,  kam  er  im  Oktober  1789, 
mit  einer  Empfehlung  von  Carl  Friedrich  Cramer  versehen,  zu  Schulz. 
Schulz  hielt  ihn  in  allem  bis  auf  die  Kleidung  frei  wahrend  eines 
Zeitraumes  von  beinahe  drei  Jahren1).  Er  lieB  Weyse  dann  einen 
Kompositionskursus  durchmachen2} ,  d  ess  en  erste  Arbeit  en  Praludium 
und  Fuge  in  Seb.  Bach's  Manier8),  sowie  eine  groBe  Phantasie  und 
Sonate  fiir  Klavier  waren.  Weyse  wurde  ein  exzellenter  Klavier  spieler, 
den  Schulz  1796  fur  den  groBten  Klavier  spieler  Europas  erklarte4).  Fiir 
sein  Fortkommen  sorgte  Schulz  dadurch,  daB  er  sein  Auftreten  als 
Pianist  bei  Hofe  im  Jahre  1790  durchsetzte;  auch  fiihrte  er  ihn  in  die 
» Harmonies  ein  und  verschaffte  ihm  1792  eine  Stelle  als  Hilfsorganist  an 
der  reformierten  Kirche. 

■ .      ■ 

Bis  zu  seinem  Tode  verfolgte  Schulz  Weyse's  Entwicklung,  von  der 
er   gleich   das  Hochste   erwartet  hatte,    mit  groBem  Interesse.     Dieses 


1)  Berggreen,  Weyse-Biographie,  Kopenhagen  1876,  S.  22£:  daria  Abdruck 
einer  fragmentarischen  Selbstbiographie  Weyse's.  Es  versteht  sich,  daB  Weyse 
dabei  in  gewisser  Weise  Schulz'  Adlatua  war:  so  prtifte  er,  wie  bei  Berggreen  zu 
lesen  iafc,  im  Sommer  1790  in  FrederiksdaJ.  die  Chiffernpartitur  von  Maria  und 
Johannes  auf  ihro  Richtigkeit. 

2)  Dieser  begann  damit,  daB  Weyse  die  Grundakkorde  in  alle  Tonarfeen  zu 
transponieren  hatte;  dann  muBte  Weyse  Basse  zu  Choralmelodien  raachen  und 
schlieClich  sich  im  Satz  von  vierstimrnigen  Choralen  flberhaupt  uben.  Ton  theore- 
tischen  Werken  maBte  Weyse  Sulzer's  Theorie,  Kimberger's  »Wahre  Grundsatze«, 
Tttrk's  Klavierschule  und  Marpurg's  Abhandlung  v.  d,  Fuge  studieren.  Wie  Weyse 
erzahlt,  (Berggreen,  a.  a.  0.)  hatte  Schulz  seltcn  Geduld,  die  Kompositionen  seines 
Schtilers  genau  durchzugehen.  >Er  fUHte  besonders  gegen  den  ScbluB  von  meinem 
Aufenthalt  in  seinein  Hause  nur  allgemein  gehaltene  Urteile;  und  besonders,  wenn 
Krankheit  und  andere  Dinge  ihn  in  schlechte  Laune  versetzten,  verwarf  er  ein 
ganzes  Stdck,  well  eine  einzelne  Fartie  daraus  ihm  nicht  zusagte  .  . .« 

3)  Nach  Weyse's  Bericht  war  die  erste  Frage,  die  Schulz  an  ihn  richtete,  die, 
ob  er  Sachen  von  Seb.  Bach  spiele.  Weyse  muBte  auf  seine  bejahende  Antwort 
hin  ein  Bach'sches  Work,  dessen  Thema  Schulz  ihm  angejjeben  hatte,  vorfcragen. 

4)  Auf  der  Kgl.  Bibl.  Kopenhagen  finden  sich  noch  ein  Studieaheft  Weyse's 
mit  Schulz'  Korrekturen.  Auf  Schulz1  Veranlassung  mufite  Weyee  auch  Unterricht 
auf  der  Violinc  nehmen. 
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bewoist  auch  Scbulz'  letzter  Brief  an  ihn  vom  22.  April  1800,     Scbulz 
halt  ihm   darin   einen   eindringliclien  Vortrag  iiber   den  Gebraucb  der 

Blasinstrumente.     Weyse's  Faktur  war  ihm  zu  dick,  und  er  sclireibt: 

*Legen  Sie  dem  Fluge  Ihrer  Grcdanken  nur  nicht  iiberflussige  ■  Vessel  n 
an,  so  werden  Sie  bald  mit  ebenso  grofier  Leichtigkeit  wie  Kunzen,  Haydn 
und  Mozart  arbeiten.  Derm  diese  Miinner  haben  wahrlich  keine  anderen 
Erfahrungen .  vor  ihnen  voraus,  und  1st  es  dann  nur  ein  Werk  der  Zeit, 
Aber  Sie  miiasen  -weder  ein  Haydn  nock  ein  Mozart1)  werden,  sondern  in 
alien  Ihren  Composition  en  der  "Weyse  bleiben,  der  Sie  in  Ihren  Klavier- 
phantasien  sind.  .  .  Haydn  hat  in  seinen  Symphonien  neben  den  gewohnlichen 
Instrumenten  immer  nur  eine  Floto  und  ein  Fagott,  "Wie  spielt  er  nun 
mit  alien  Instrumenten,  und  welche  "Wirkung  tun  seine  Symphonien!  Alles 
wird  bei  ihm  zum  klaren  Gedanken,  statt  dafi  in  Ihrer  Symphonie  oft  nur 
In  stru  men  ten  wirkung  vernommen  wird,  aber  nicht  klare  Gedanken.  Gedanken 
und  Jdeen  aber*  bei  so  viel  Instrumenten  leicht  und  lclar  zu  fassen  und 
darzustellen,  dazii  gehort  eine  stufenweise  TJbung,  erst  mit  wenigen,  dann 
mit  vielen  Instrumenten  zu  spielen,  als  wenn  sie  alle  nur  fiir  Kl&vier  waren. 
Aber  auch  dann  noch  geht  bei  einem  solchen  Zusainmenpacken  das  Schone, 
Eigentiimliche  der  verschiedenen  Instrumente,  worauf  dock  so  sehr  Riickaicht 
zu  nehmen  ist*  groBtenteils  verloren  .  .  .  .« 

1791  unternahm  Scbulz  mit  Frau  und  Kind  eine  Reise  auf  den  Kon- 
tinent^);  er  besucbte  in  Luneburg  seine  Eltern  und  ging  dann  nacb 
Liineburg  und  Eutin,  Im  folgenden  Jabre  zog  jedocb  tiefe  Trauer  in 
sein  Hans  ein;  der  einzige  Sohn  KarlEduard  kletterte  auf  einen  Scbrank, 
der  umfiel  und  ibn  erschlug.  Der  Tod  des  Kindes  trat  am  25.  Oktober 
in  Scbulz1  damaliger  Wohnung  Burger  Grade  149  ein3).  Endlicb  ver- 
scblecbterte  sicb  gegen  Ende  des  Jabres  1794  Scbulz'  Gesundheitszu- 
stand  dennaBen,  daB  er  an  seinen  Riicktritt  denken  tmiBte. 

Dieser  verhaltnismaBig  f rube  Schritt  wurde  einzig  und  allein  bierdurcb 
veranlaBt  Scbulz  pflegte  schon  seit  Jahren  im  Herbste  yon  Husten  und 
Eieber  befallen  zu  werden4),  welche  Krankheitserscheinungen  von  Jabr  zu 
Jabr  starker  auEtraten,  Indessen  hielt  er  dieselbe  anfangs  fiir  blofie  Er- 
kaltung  und  acbtete  nicbt  darauf 5).  Erst  gegen  das  Ende  des  Jabres  1794 
wurde  der  Zustand  so  ernst,  daB  ein  Weiterarbeiten  unmoglich  erschien. 
In  diesem  Jabre  hatte  seine  Gesundheit  aucb  einen  StoB  erhalten  durch 


^ 


1)  Von  Mozart  hatte  Schulz  1797  in  einem  Hofkonzert  zum  ersten  Male  die 
Don  Juan-OuvertQre  gehort:  Thrane,  a.  a.  0.,  S.  230,  nach  einem  Briefe  Schulz1 
an  Zelter  yom  3,  Mftrz  1797,  in  dem  Schulz  schreibt:  >Es  riB  mieh  bin  durch  den 
Geist,  der  darin  lebt  und  webt!  Es  ist  doch  .wunderbar,  -was  blofie  Instrumental-, 
musik  vermag!  Man  wird  geruhrt,  iiber  si  eh  selber!  Man  wird  einporgehobeo, 
zittert,  ohne  zu  wissen,  weshalb !  Aber  auch  nur  Mozart  und  Haydn  verintfgen 
den  Instrumenten  diesen  Geist  und  dieee  Deklamatiori  zu  gebenU 

2)  Brief  an  VoO  1.  Aug.  1791. 

3)  Kirchenbuch  der  St.  Petri-Gemeinde  in  Kopenhagen  und  Schulz'  Brief  an 
VoC  vom  1.  Dez.  1792,  worin  er  seinen  ganzen  Schmerz  ausspricht. 

4)  An  VoB  23.  Dez.  1795. 

5)  Abschiedsgcsuch  toiu  10.  Febr.  1795,  hds.  Reichsarchiv  Kopenhagen. 
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seine  TeiLnahme  an  den  Rettungsarbeiten  bei  dem  beriihmten  Kopen- 
hagener  SchloBbrand  am  26.  Februar,  bei  welcher  Grelegenheit  es  ihm 
gelang,  Folianten  und  Quartanten  und  namentlich  auch  den  Katalog  der 
•vvertvollen,  im  Schlosse  untergebrachten  Musiksammlung  zuretten1).  Am 
23.  Dezember  1794  meldete  er  an  VoB,  daB  seine  »gewohnliche  Herbst- 
krankheit<  wieder  aufgetreten  sei,  aber  scblimmer  als  je  und  daB  die 
Ausarbeitung  einer  Trauerkantate/fiir  die  Erbprinzessin  Sophie  Friederike 
und  die  Leitung  der  Auffiihrung  derselben  in  der  winterkalten  Kirch  e 
zu  Roskilde,  von  der  Schulz  sich  nicht  zuriickhalten  lieB,  da  er  die  ver- 
storbene  Furs  tin  sehr  verehrt  hatte,  daran  schuld  sei.  Die  Arzte  hielten' 
nunmehr  das  Kopenhagener  Klima  fiir  durchaus  schadlich  und  rieten  zu 
mindestens  einem  Jahre  Urlaub,  das  Schulz  im  Siiden  verbringen  sollte2). 
Doch  Schulz  neigte-  mehr  dazu,  ganz  seinen  Abschied  zu  nehmen,  wobei 

hauptsachlich  der  Wunsch  mitsprach,  in  Eutin  mi t  der  VoBischen  Familie 
zu  leben3). 

Am  7.  Februar  1795  -war  es  entschieden,  daB  Schulz  abgehen 
wollte. 

Das  Abschiedsgesuch  ist  vom  10.  Februar  1795  datiert  und  an  den 
Hofmarschall  Adam  "Wilhelm  Hauch  gerichtet,  der  seit  August  1794 
Schulz1  Yorgesetzter  war,  Schulz  setzt  darin  die  Griinde  seines  Riick- 
tritts  auseinander,  und  fiihrte  u.  a.  aus;    ^' 

.  . ,  ich  diirfte  mir  gewiB  schmeicheln,  daB  ich  wahrend  meiner  hiesiffen 

Dienstjahre  meinen  Pflichten  so  vorgestanden ;  daB  ein  alleruntortaniges 
Ansuchen  urn  ein  Jahr  TJriaub  zu  einer  Reise  fur  moine  Gesundheit  mir 
allergnadigst  gewahrt  werden  wiirde.  Allein  mancherlei  Betrachtungen 
drangen  sich  mir  auf,  die  mir  dieses  Ansuchen  weniger  dringend  machen. 
Dieee  Betrachtungen  beziehen  sich  hauptsachlich  auf  den  Nachteil,  den  eine 
bo  lange  Entfernung  des  Kapellmeisters  dem  Dienste  des  Konigs,  der  guten 
Ordnung  bei  der  Kapelle  und,  in  einem  Falle,  mir  selbst  persbnlich  bringen 
konnte.  Schon  bin  ich  diesen  ganz  en  "Winter  so  gut  als  abweseud,  in  dem 
folgenden  ware  ich  es  wirklich;  und  nun  bleibt  noch  immer  die  Frage,  ob 
ich  bei  meiner  Zuriickkunffc,  weim  ich  mich  den  dritten  Winter  dem  hiesigen 
Klima  und  den  Erkaltungen  bei  dem  Theater dienste  wieder  aussetze ,  nicht- 
von  dieser  mich  so  verfolgenden  Krankheit  doppelt  stark  ub erf alien  werden 
konnte,  wodurch  nicht  allein  des  Konigs  Dienst  leiden,  die  Kapelle  abermals 
ein  ganzea  Jahr  in  XJngebundenheit  horabsinken,  sondern  auch  mein  Leben 
selbst  unnotigerweise  in  Gefahr  geraten  wurde.  Ich  bin  daher  der  festen 
TJberzeugung,  daB  es  sowohl  fiir  den  Dienst  des  Konigs  als  fur  die  Ordnung 
bei  der  Kapelle    und    fur    mich    selbst  weit  vorteilhafter   sei,  wenn  ich  ganz 


1)  Gerber,  Neues  Tonk.-Lex.  Art.  SchiSrring.  Die  Musiksammlung  entbielt 
auch  Abschriften  von  Schulz3  Passionsmusiken,  die  der  damalige  Intendant  Eammer- 
herr  Gjedde  fiir  dieselbe  hatte  im  Sommer  1792  anferfcipen  lassen  (Thrane,  a.  a.  0.3 
S.  214),  Einen  Auszug  aus  dem  geretteten  Katalog  santHe  Schulz  an  Gerber  wenige 
Monate  vor  seinem  Tode  (Gerber,  Schulz-Artikel  im  N.  T.-L.).     II.  Aufl. 

2)  Prom,  an  Eauch  10.  Feb  v.  1794,  hda.  Reich  sarchiv  Kopenhagen. 

3)  Briefe  an  VoB  23.  Dez.  1794  u.  7.  Febr.  1795. 
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1)  Hds.  Keichsarchiv  Kopenhagen. 

2)  Auf  dem  Reichaarcbiv  zu  Kopenhagen-    Daselbst  auch  die  genannten  anderen 

Schriftatucke. 

3}  Vom  25.  Febr,  1793,  hds.  Reiehsarehiv  Kopenhagen. 

4)  Prom.  Hauch's  an  den  Kttnig  vom  9.  April  1795,  hda.  Reichaarcbiv  Kopen- 
hagen. 
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au£er  Dienst  und  auf  Pension  gesetzt,  und  statt  meiner  ein  anderer  Kapell- 
meister so  bald  als  moglich  angestellt  wurde.  .  .  .« 

Zugleich  machte  sich  Schulz  anheischig,  nach  Kraften  auch  in  der  Zu- 
kunft  fur  Kopenhagen  tiitig  zu  sein.  » Ich"  wurde  nie  verge9seh«  schreibt  or, 
■»was  ich  dem.  hiesigen  Hofc  und  dem  Poblikum  scbuldig  bin,  und  gern  und 
ohne  die  geringate  Vergeltung  zu  erwarten,  Ausarbeitungen  iibernehmen,  die 
mindere  Kriifte  und  Anstrengungen  fordern  als  die  mehrsten  meiner  im 
Dienat  gelieferten  Kompositionen.  Ich  wurde  z.  B.  den  dringenden  "Wunschen 
des    Herrn    Geheimrai    Reventlow    und    der    hiesigen   Schulkommission    mit  .**£* 

Wohlgefallen  nachkommen,  und  zur  Verb  esse  rung  dea  Kirchengesanges  im 
Lande  ein  vollstandigos  Cboralbuch  ausarbeiten :  wie  nicht  weniger  nach 
MaCgabe  meiner  Kriifte  auch  andere  "Werke  zum  Nutzen  des  hiesigen  Schul-  ;J 

seminarii  und  von  Zeit  zu  Zeit  Liederfur  das  Publikum,  deren  Nutzen,  wenn 
sie  zweckmaflig  sind,  unzweideutig  ist,  und  die  sehr  dazu  beitragen  konnen, 
den  Geschmack  fur  das  Schone  und  Gute  allgemein  zu  verbreiten.* 

In  einem  Promemoria  an  den  Konig  vom  28.  Februar  1795 l)  berichtete 
Hauch,  er  habe  alles  versucht;  Scliulz  von  seinem  EntschluB  ^bzubringen, 
und  ihn  zu  bewegen,  nur  ein  Jalir  Urlaub  zu  nehmen,  jedoch  vergebens.. 
Schulz  seinerseits  nahm  in  einem  Promemoria  an  Hauch  auf  die  Unter- 
redxmg,  die  Hauch  mit  ihm  in  diesem  Sinne  hatte,  Bezug  und  beharrte 
nochmals  schriftlich  auf  seinem.  Wunsche2)-  Zugleich  empfahl  er  L.  A. 
Kunzen  zu  seinem  Nachfolger  und  trat  auch  fiir  die  Anstellung  von 
Kunzens  Gattin  als  Sangerin  beim  koniglichen  Theater  ein.  Einen  Tag 
friiher  hatte  er  achon  sein  Bntlassungsgesuch  an  den  Konig  selber  ge- 
richtet3),  in  dem  es  heiBt: 

»Ich  erkenne  zu  sehr  das  Gute,  welches  ich  hier  im  Dienate  Ew.  Konig- 
lichen Majestafc  auf  so  vielfiiltiger  "Weise  erfahren  habe,  als  dafl  ich  mich 
nicht  auch  in  der  Entfernung  noch  bestreben  sollte,  mich  nach  Mafigabe 
meiner  Kriifte  nutzlich  zu  machen  und  dadurch  einen  geringen  Toil  der 
Danfcbarkeit  an  den  Tag  zu  legen3  die  vereinigt  mit  den  "Wunschen  fur  daa 
Gliick  des  Landes  und  des  hohen  koniglichen  Hauses  das  angenehmste  Ge- 
fiihl  meines  ganzen  Lebens  bleiben  wird.« 

Der  Konig  genehmigte  das  Abschiedsgesuch  des  >wiirdigen*  Kapell- 
meister Schulz,  wie  er  sich  ausdriickte,  am  11.  Marz  1795.  Schulz  ward 
darin  eine  Pension  von  1333  Rd.  2  Mk.  bewilligt,  die  er  verzehren  durfte, 
wo  er  wollte.  Sein  Gehalt  wurde  ihm  bis  zum  30.  Juni  d.  J.  voll 
ausgezahU4).  Die  Genehmigung  des  Konigs  wiirde  sclion  friiher' erf  olgfc 
sein,  hatten  nicht,  wie  Schulz  am  7.  Marz  1795  an  VoB  schreibt,  37 
Musici  der  koniglichen  Kapelle  ihn  »in  einem  sehr  beweglichen  Schreiben* 
eebeten,    sie    doch   nicht   zu  verlassen.    indem  sie  sich  anerboten.   alle- 
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Theaterproben,  bei  cleaen  Schulz  sich  oft  zu  erkiilten  pflegte,  kiinftig'  in 
seiner  Wohnung  zu  halten.  Mit  diesem  Schreiben  gingen  sie  zu  Hauch, 
xaa  ihn  2iu  bitten,  Schulz1  Abschiedsgesuch  nicht  eher  beim  Konig 
einzureichen,  als  bis  sich  Schulz  auf  die  Eingabe  der  Kapelle  geauBert 
hatte.  Hauch  fand  das  Benehmen  der  Kapelle  so  preiswiirdig,  daB  er 
ihr  nicht  nur  die  Gewahrung  ihres  Wunsches  zusagte,  sondern  auch  ver- 
sprach,  Schulz  zwei  voile  Jahre  TJrlaub  voni  Konige  zu  erwirken,  wenn 
er  sich  sum  Bleiben  entschlieBen  konnte.  Noch  einmal  wurde  Schulz 
wankend  in  seinem  Entschlusse  ^  Doch  bestand  sein  Arzt  aufs  Neue 
auf  seinem  Rat,  daB  sich  Schulz  von  seiner  Kopenhagener  Tatigkeit  ganz 
zurilckziehen  solle,  und  einem  dementsprechenden  neuen  Ansuchen  wurde 
nunmehr  Folge  gegeben. 

In  seiner  Selbstbiographie  faBt  Schulz  seine  Kopenhagener  Jahre  in 
folgende  Worte  zusammen: 


- 


»,  i  .  Ick  fand  eine  treffliche  Kapelle  und  brave  Stinger  und  Siingerinnen, 
erne  reiche  und  sckone  Sprache  fiir  die  Musik,  Diclifcer  nach  meinem  Herzen, 
und  namentlich  ein  Auditorium  fiir  Musik,  das  ich  auf  alien  meinen  Keisen 
nirgends    so    gefunden    habe.      ......  Bei   meinem    dortigen    beinahe    achfc- 

jahrigem  Aufenthalte,  der  mir  von  mehr  ah*  einer  Seite  unvergefllicii  ist? 
und  bis  2um  Tode  bleiben  wird,  hatte  ich  das  Grliick,  mit  Leiehtiffkeit  eine 
"Witwenkasse  fiir  das  dortige  Orchester  zu  errichten  und  ernes  Weyse  zu 
bilden,   der  9pater  eine  Zierde  der  Kunst  war «. 


V. 

Schulz'  letzte  Lebensjahre  waren  hauptsachlich  der  Sorge  fiir  seine 
Gesundheit  und  seinem  Familienleben  gewidmet.  Erstere  konnte  Schulz 
nicht  wieder  erlangen;  sein  TJbel  wurde  auch  nicht  einheitlich  diagnostic 
ziert  und  die  Behandlung  demgemaB  nicht  konsequent  fortgesetzt.  Deni 
Rat  seines  Kopenhagener  Arztes  wollte  Schulz  folgen,  urn  dann  in  Eutin, 
in  der  Nahe  von  VoB3  sein  dauerndes  Heim  aufzuschlagen.  Er  verlieB 
die  Stadt  zusammen  mit  Freunden  (Friederike  Brun,  Graf  und  Grafin 
Rantzau,  Grafin  Louise  Bernstorff  usw.),  jedoch  zunachst  ohne  seine 
framilie,  am  22.  April  1795  *)  und  landete  in  Kiel  Die  eigentliche  Jteise 
nach  Portugal  wurde  erst  am  24.  September  1795  angetreten;  bis  zu 
diesem  Zeitpunkt  hielt  sich  Schulz  in  Kiel  bei  einem  befreundeten  Arzte 
auf,  und  brachte  seine  Familie  in  Eatin  unter,  wo.  sie  wahrend  seiner 
Abwesenheit  bleiben  sollte.  Mit  Schulz  zusammen  reiste  der  Kammer- 
herr  Warnstedt  nach  Lissabon,  ein  Mann,  der  in  Kopenhagen  als  Chef 
des  koniglichen  Theaters  Schulz   freundschaftlich  nahegetreten  war  und 

1}  Brief  an  VoC  7.Marz  1795. 

2)  An  VoO  26.  April  1795  aus  Kiel. 
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sich  auch  auf  dieser  Reise  durchaus  als  hilfreicher .  Preund  bewahrte. 
Beide  Manner  erreichten  jedoch  Lissabon  nicht.  Das  Schiff,  auf  dem 
sie  fuhreD,  geriet  am  Abend  des  3.  Oktober  in  einen  si<ih  inimer  mehr 
verstarkenden  Orkan,  der  Kurs  wurde  verloren,  und  erst  am  29;  Oktober 
kam  Land  in  Gestalt  der  norwegischen  Kuste  in  Sicht;  am  Morgen  des 
30.  landete  man  nach  gefabrlichem  Herumkreuzen  in  Arendal  (in  der 
Nahe  von  Ohristiansan'd)  in  Nor  wegen  J). 

Die  Seereise  bis  Arendal  hatte  auf  Schulz'  Zustand  weder  einen  for- 
dernden    nocb    einen    hemmenden  EinfluB    gehabt.      "Wunderbarerweise 
zeigte  sich  nach  zweiwochentlichem  Aufenthalt  in  Arendal,   der  nun  der 
"Windverhaltnisse  wegen  genommen  wurde,  eine  gunstige  Wirkung;  alle 
Krankbeitserscheinungen   verscbwanden,   und   der  Patient,  auf  den   die 
norwegiscbe  Natur  einen  groBartigen  Eindruck  machte,  konnte  die  hochsten 
Arendaler  Klippen  ohne  Miihe  ersteigen  und  sich.  ganze  Tage  lang  in 
der   kalten  Luft   aufhalten,    um   die   Schonheiten   der   Umgebuner  zu   &e~ 
nieBen2).     Der  gunstige  Zustand  hielt  jedoch  in  dem  nordischen  Winter- 
klima  nicht  lange  an,  und  das  Ubel  brach  mit  neuer  Macht  los.    Trotz- 
dem  blieb  Scbulz  auf  Anraten  eines  dortigen  Arztes  bis  zum  April  in 
Arendal  und  hatte  das  Grluck,  daB  der  "Winter  verha.ltnismS.fiig  milde  war. 
Ende  April,  nachdem  sein  Leben  kurz  vor  der  Abreise  noch  durch  einen 
Blutsturz  geflihrdet  war,  segelte  er  nach  Hamburg  zuruck,  und  hatte 
eine  zehntagige  scbone  Fahrt3).   Hier  in  Hamburg  wohnte  er  bei  sein  em 
Bruder  Johann  Christoph,  der  wie  erwahnt,  daselbst  als  Kaufmann  lebte, 
etwa  zwei  Wochen4),     Es  begann  dann  ein  etwas  unruhiges  Leben  mit 
haufigem  Auf  enthaltswechsel :   Schulz  schwankte,    ob   der  Aufenthalt  in 
einer  groBeren  Stadt   wegen   der  Moglichkeit,   daselbst  gute  Arzte   zu 
haben    und   geistige  Anregungen    empfangen   zu  konnen,    geratener   sei 
oder  der  Aufenthalt  auf  dem  Lande  wegen  der  damit  verbundenen  ge- 
sundheitlichen  Vorteile;  auch  sprach  der  Wunsch  mit,  in  der  Nahe  des 
VoBischen  Ehepaares  zu  leben.     Der  Plan,  ganz  nach  Eutin  uberzusie- 
deln  wurde  aufgegeben 5). 

Vori  Hamburg  aus  begab  sich  Schulz  nach  Liineburg,  woselbst  er  fiir 
sich  und  seine  Familie  ein  Haus  gemietet  hatte6).  Hier' war  es  der  Arzt 
Lentin,  der  Schulz  in  Behandlung  nahm7),  und  als  dieser  im  Herbst 
1796  den  EntschluB  faBte,  Liineburg  zu  verlassen,  entschied  sich  Schulz 


1)  Briefe  an  Vo'B  vom  22.  Sept.  1795  aus   Hamburg,  von  wo  die  Reise  ange- 
treten  wurde,  und  vom  8,  Nov.  1795  aus  Arendal. 

2)  Brief  an  VoB  vom  3.  Nov.  1795  aus  Arendal 

3)  Brief  an  VoB  vom  12.  April  1796  aus  Hamburg. 

4)  Siehe  Anm.  3, 

5)  Warum,  ist  nicht  bekannt.    Eine  Enfcfremdung  trat,  wie  die  Briefe  beweisen, 
auf  keitien  Fall  ein. 

6)  Briefe  aus  Liineburg  an  VoB  vom  6.  Mai,  9.  Juli,  8.  Sept.  1797. 

7)  L.  gait  als  besondeis  geachickter  Arzt:  VoB  an  Schulz  28.  Jan.  1796, 
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dafiir,  nach  Berlin  uberzusiedeln,  wo  Lentin   ihn  an  den   dainals  sehr 
beriibmten  Arzt  Markus  Herz  empfohlen  hatte*). 

In  Berlin  sollte  der  Winter  zugebracht  werden  und  dann  dauernder 
Aufenthalt  in  Altona  genommen  werden:  dieser  Ort  schien  Schulz' 
Wunschen  nach  Zerstreuung,  guten  Arzten  und  der  Nahe  von  VoB  am 
meisten  gerecht  zu  werden.  Man  siedelte  zunachst  also  Anfang  1797 
naoh  Berlin  Tiber.  Allein  hier  erkrankte,  wie  Schulz  am  28.  Januar  97 
an  VoB  meldete,  seine  Gattin:  auch  bei  ihr  zeigte  sich  ein  Lungenleiden. 
Ihr  Zustand  verschle elite rte  sich  bald  in  beangstigender  Weise;  die 
Ehegatten  gingen  nach  Rheinsberg,  wo  sie  sich  vom  18.  Februar  1797 
an  aufhielten,  und  wo  sie  bei  Schulz'  Onkel,  dem  schon  genannten 
prinzlichen  Musikus  Sievert,  wohnten.  Der  Friibling  brachte  der  Gattin 
voriibergehende  Besserung;  am  8.  November  dieses  Jahres  starb  sie  jedoch 
nach  Monaten  der  schwersteu  Leiden  und  bestandiger  Todesgefahr2): 

Schulz  richtete  sich  auf  durch  den  Gedanken  an  seine  Tochter,  der 
hinfort  bis  an  sein  Ende  seine  hauptsachlichste  Sorge  gait.  Die  Erzie- 
hung  des  nach  seiner  Meinung  mit  herrlichen  Anlageu  ausgestatteten 
Kindes,  welches  er  die  Rheinsberger  franzosische  Kinderschule  besuchen 
lieB,  und  welche  von  vornherein  in  zwei  Sprachen  aufwuchs,  wollte 
er  gem  einer  Erzieherin  anvertrauen,  welche  zugleich  sein  Hauswesen 
<§!  leiten  sollte,  das  er  nach  dem  Tode  seiner  Gattin '  zwei  Dienstboten 
hatte  iiberlassen  miissen,  und  welchem  er  aus  Sorge  fur  seine  Tochter 
niemals  langer  fernbleiben  konnte.  DemgemaB  nahm  er  eine  Madame 
Calve\  eine  den  Berliner  Refugie'-Kreisen  angehorige  "Witwe,  im  Marz 
1798  in  sein  Haus  auf.  In  des  sen  fand  er  in  ihr  nicht,  was  er  suchte ; 
es  fehlte  nicht  an  VerdruB,  und  nach  drei  Monaten  verlieB  Madame 
Calve  bereits  die  Stadt3). 

Im  Interesse  des  Kindes  ging  Schulz  nunmehr  nach  Stettin*),  wo  eine 
bemittelte  kinderlose  "Witwe,  eine  Frau  Adlung,  die  in  ihrem  Hause  junge 
Madchen  aufnahm,  urn  die  Mutterstelle  an  ihnen  zu  vertreten,  Schulz' 
Tochter  und  auch  diesen  selbst  aufnahm:  denn  Schulz  hatte  den  Ent- 
schluB  gefaBt,  sich  von  seinem  Kinde  nie  mehr  zu  trennen  und  eine 
eigne  Haushaltung  wollte  er  nach  den  schlechten  Erfahrungen  nicht  mehr 
fiibren.  Daher  wurde  der  Rheinsberger  Haushalt  aufgelbst  und  verstei- 
gert:  der  Versteigerungserlos  sollte  das  Erbe  der  Tochter  vermehren5). 

Aber  auch  die  Stettiner  Verhaltnisse,  obwohl  im  ganzen  annehmbar, 
behagten  Schulz  nicht.  Er  ging  im  Eriihjabr  1799  nach  Schwedt 
a.  Oder,  wo  er  sich  abermals  wieder  eine  Wohnung  mietete,  sie  mit  dem 

1)  An  VoB  8.  Sept.  1796. 

2)  Brief  Schulz'  an  VoB  aus  Rheinsberg  vom  25.  Nov.  1797. 

3)  Siehe  Anra.  1. 

4j  Brief  Schulz'  aus  Stettin  an  VoB  vom  17.  Aug.  1798.    ■ 

5)  Briefe  aus  Stettin  an  VoB  ?om  17.  Aug.  1798  und  30.  Miirz  1799. 
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Rest  seiner  Mob  el  ausstattete  und  mit  seiner  Tochter  und  einer  Gesell- 
schafterin,  die  er  in  Stettin  genommen  hatte,  dahin  iibersiedelte. 

In  Schwedt  wohnte  er  seit  Anfang  Juli  1799  bis  zu  seinem  Ende 
»auf  der  Freiheit  bei  Madame  Herzer* »).  Im  Juni  des  Jahres  wurde 
von   dort   aus  eine   Reise    nach  Rheinsberg  unternommen,    von    der  er  | 

jedoch  urn  vieles  kranker  zuriickkehrte 2).     Eine  von  dem  Schwedter  Arzt 
Picht  vorgenommene  neue  Blur  bracbte  nur  voriibergehende  Besserung;         J| 
in  dem  nun  folgenden  "Winter  mufite  er  schwer  leiden3).  I 

Neue  Plane,  namlich  den  Juhimonat  1800  in  Rheinsberg 'Zuzubringen,  f. 

von  dort  nach  Berlin  zu  gelien  und  sich  daselbst  Michaelis  langer  fest-         1 
zusetzen,  bis  eine  »brave  Landpredigerfamilie«  gefunden  war,  welch  e  ihm 
als   idealer  Umgang  vorschwebte,   kamen  nicht  mehr  zur  Ausflihrung: 
nach   kurzem  Aufflackern  im  Prlihling4)    starb   Schulz   in  Schwedt   am         M 
10.  Juni  d.  J.6). 
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Nach  dem  Jahre  1794  hat  Schulz  koine  groBeren  Werke  mehr  ge- 
schrieben0).  Lieder  dagegen  lieB  er  noch  von  Zeit  zu  Zeit  erscheinen: 
es  brachte  der  VoBische  Almanach  von  1795  ein  Stuck,  desgleichen  der 
von  1796  (Kiunger  a.  a.  0.  meint  irrtumlich,  dieser  Almanach  fehle):  den 
»Gresang  der  Leibeigenen«  von  VoB.  Das  letzte  Lied  fiir  den  Almanach 
erschien  im  Jahrgang  1797.  Der  Almanach  von  1798  ging  leer  aus,  und 
1799  hatte  VoB  die  Herausgabe  desselben  aufgegeben7).  *f 

In  Schulz'  Briefen  an  VoB  ist  von  kiinstlerischen  Dingen  nach 
seiner  Pensionierung  so  gut  wie  niemals  mehr  die  Rede.  Ausnahmen 
bilden  nur  der  Brief  vein  17,  August  1798  (aus  Stettin),  wo  er  von  Ver- 
anderungen  des  Basses  eines  Baggesen'scben  Liedes  Mitteilung  macht, 
das  fiir  Chorgebrauch  umgearbeitet  werden  sollte;  allem  Anscbein  war 
es  der  »Rundgesang«  aus  dem  Almanach  1797,  der  ohne  BaB  erschienen 
war.     In  seinem  letzten  Brief  an  VoB  vom  15.  Mai  1800  bespricht  er 

■   ■   ■!  |  | 

1)  Brief  an  VoG    aus   Rheinsberg    vom  5.  Juni  1799 ,    und    aus    Schwedt   vom 
21.  Juli  1799. 

2)  Siehe  Aiim.  1, 

3)  Letzter  Briof  Schulz'  an  Vo6  vom  15.  Mai  1800.  „ 

4)  Siehe  Anm.  3.  .  t 

5)  Schulz  wurde  auf  dem  dortigen  Kirchhof  begraben.  Seine  Ruhestiitte  ist 
nicht  mehr  aufzuficdea.  —  Seine  Tochter  wurde  zunilehst  von  ihrem  GroBonkel  . 
Sie vert  aufgenommen  j  spLiter  heiratete  sie  den  Rheinsberger  Glasfabrikanten 
Betzien.  Bis  zum  1850  erfolgten  Tode  ihres  Manues  lebte  sie  mit  diesem  in 
Boatock;  hierauf  siedelto  sie  nach  Berlin  zu  ihrer  Cousine,  der  Frau  General- 
muaikdirektor  Wieprecht  Qber,  bei  der  sie  bis  zu  ihrem  Ende  im  Jahre  1861  blieb- 
Sie  war  musikalisch  und  spielte  Klavier.     (Thrane,  a.  a.  0.,  S.  233.) 

6)  Obgleich  VoG  ihn  in  einem  Briefe  vom  8.  April  1795  eifrig  dazu  angeregt 
hatte.    Thrane,  a.  a.  0.,  S.  233  berichtet  atlerdings  von  einer  >Hymne«   auf  das 
horaziscbe  » Carmen  aaeculare*  als  Schulz*  letzter  Arbeit.  Schulz  habe  dieselbe  derk 
Kopenhagener  Witwenkasse  verebrt,   die  sie  in  einem  Gedachtniskonzert  zur  Auf- 
fuhrung  brachte. 

7)  An  VoB,  30.  Marz  1799. 
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noch  einmal  mit  clem  Freunde  Liederangelegenheiten;  aus  Schwedt,  (wo 
er,  wie  erwlihnt,  seit  Anfang  1799  sich  aufhielt,}  schreibt  er  selbst- 
biographisch  an  Gerber,  er  habe  aeit  lcurzem  wieder  zu  arbeiten  ange- 
fangen:  VoB  hatte  zu  einigen  Schulz'schen  Melodien  neue  Texte  gemacht. 
Aus  anderen  Briefen  geht  hervor,  daB  es  sich  urn  Melodien  aus  seinen 
danischen  Singspielen  handelt.  Eines  in  der  VoBischen  Bearbeitung 
fuhrte  den  Titel  »Abendgesang  zweier  Ereundinnen « .  Es  waren  dies 
Anna  und  Grethe  aus  Hdstgildet  und  Peters  Bryllup.  Schulz  macht 
dazu  die  eharakteristische  Bemerkung: 

>In  dam  Abendgesang  zweier  Freundinnen  herrscht  durchgehends  der 
Ton  ineiner  Melodie,  oder  vielmehr  das  Gefiihl  der  erataunlichen  Simplizifcat 
des  Thaarup'schen  Liedes  geht  dabei  verloren,  Ich  glaube,  Thaarup  hat 
uie  etwas  Simpleres,  Nackterea  und  Armeres  und  doch  zugleich  ttiihrenderes 
gemacht,  als  dies  Lied  oder  Romanze.  Ebenso  simpel,  nackt  und  arm  be- 
niuhete  ich  mich  in  ineiner  Melodie  zu  so  in,  und  lioB  deshalb  sogar  alle 
Instrumentalbegleitung  weg,  weil  mir 'alles-zu  viel,  zu  brillant  war.  Nun 
sangen  die  beiden  Miidchen  auf  dem  Thcuter  diese  aimplen,  nackten  Tdne 
allein  und  ohne  alle  Ziererei  zu  den  Thaarup'schen  "Worten,  und  es  tat 
groBe  "Wirkung.  Urn  diese  Wirkung  zu  erhalteu,  mufl  daa  Thaarup'sche 
Lied  ubersetzt  und  kein  anderes  dazu  gesungen  werden.  Du  tateat  mir 
einen  groBen  Gef  alien,  wenn  Du  dieao.  tJberaetzung  machen  wolltest:  denn 
ich  halte  gar  sohr  auf  dieses  Lied!  Mir  entrollen  jedesinal  die  Tr  an  en,  wenn 
ich  e3  nur  in   Gedanken  singe!* 

So  hat  sich  also  Schulz  hier  am  Ende  seines  Lebens  noch  einmal  zu 
dem  kunstlerischen  Leitprinzip  seines  Lebens  bekannt! 

Was  er  an  Liedem  seit  1795  auBer  don  f  iir  den  Almanach  von  VoB 
bestimmten  Stiicken  etwa  geschrieben  hat,  findet  sich  in  Sammlungen 
zerstreut.- 


t 


Manches  da  von  hat  C.  Klunger  in  seiner  mohrfach  erwahnten  Arbeit 
■evuierfc  (am  SchluB  seiner  Abhandlung) ;  M.  Eriedlaender  hat  in  seinem 
*Werk  »Das  deutsche  Lied  im  achtzehnten  Jahrhundert*  namentlich  festzu- 
stellen  gesuchfc,  wo  und  wann  die  Kompositionen  Schulz'  auf  die  bekann- 
t  est  en  Texte  erschienen  sind.  Es  folge  hier  eine  Ubersicht  der  Fundorte 
snmtlicher  von  Schulz  aufier  in  seinen  Sammlungen  und  dem  VoB'schen 
Almanach,  zu  seinen  Lebzeiten  und  nach  aeinem  Tode  veroffentlichter  Lieder 
und  Gesange: 

1.  GSttinger  Musenalmanach. 

2.  »Theomele«,  Auawahl  vorziigliche r -Lieder  und  Gesange  von  Handel,  Schulz; 
Reichardt,  Rolle,   Hiller,  Neefe,   Wanhall,  Zumsteeg,   Haydn,    Mozart,   Righini 

Guteraloh.     Ohne  JahreszahL 

• 

3.  Klaviennagazin  fiir  Kenner  und  Liebhaber,  heraasgegeben  ron  Rellstab 
II.  Vierteljahr.     Ohne  JahreszahL 

4.  Freyroaurer-Lieder  mit  Melodien  zuin  Gebrauch  der  groBen  Landesloge 
der  Freym&urer  der  in  Deutschland  kon&tituierten  Logen.  Hamburg,  Michael 
•Christian  Bock. 


* 


■ 


5.  Freym&urer-Lieder  mit  ganz  neuen  Melodien  von  den  Herren  Eape  lime  is  tern 


-. 
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Bach,    Naumann   und  Schulz.     Kopenhagen  und  Leipzig,  bei  Christian  Gottlob 

Proft,  1788. 

6.  Lieder  und  Gesiinge  beym  Klavier  aus  berubmten  Operetten  italienischer, 
fran z5 sis cheT  und"  deutscher  Eomponisten,     Kopenhagen.     Ohne  Jahresxahl.1) 

7.  Freymaurer-Lieder  mit  Melodien.     Berlin  1793,  1795.    {Ambros6h-Bfihenn.) 

8.  Auswahl  von  Maurerges&ngen  mib  Melodien  der  vorzttglichsten  Eomponisten. 

Zweite  Abteilung.    Berlin  1799.     (I.  M.  Bfiheim.) ' 

ft  The  German  Erato,  or  a  collection  of  favorite  songs  translated  into  English 
with  their  original  music.    II.  Edition.     Berlin  1798. 

10.  Twelve  favorite  songs,  with  their  original  music.     Berlin  1800. 

11.  The  German  songster,  or  a  collection  etc.  by  the  translator  of  the  german 

Erato.    Berlin  1800. 

12.  MuBikalischer  Biumenstraufij  Berlin  im  Verlage  der  neuen  Berliner  Musik- 
handlung.     Ohne  Jahreszahl. 

13.  Melodien  suns  Taschenbuch  fiir  Freunde  des  Gesanges.  Stuttgart  1796. 
(Zitiert  bei  Friediaender,  a.  a.  O.] 

14.  Melodien  zum  Mildheiin'schen  Liederbuche.    Gotha  1799.    (Friediaender,) 
16.  Ausgewahlte    Ges&nge   mit    Melodien   far  Freunde    und  Freundinnen    der 

Natur  von  Joh.  Konrad  Pfenniiiger.    Zurich  1792.    (Friediaender.)  ^ 

16.  »  Erato  und  Euterpe*  oder  zartliche,  scherzhafte  und  komische  Lieder  und 
Romanzen.     Gotha  1789.     {Eitner,  Friediaender.) 

17.  BoBler's  Blumenlese  fur  Klavierliebhaber.  Speier,  Jahrgang  1787.  (Fried- 
iaender.) 

18.  Spazier's  Melodien  zu  Hartung's  Liedersammlung  fiir  Schulen.    Berlin  1794 

(Friediaender.) 

19.  >Musikalischer  BlnmenstrauB<  1792  (Reichardt);  1793. 

20.  Aufierdem  fin  den  sich  Lieder  von  Schulz  in  den  Musikbeilagen  der  Muaik- 
zeitschriften  der  Zeit,  z.  B-  Mus.  Realzeitung,  Speier  1788,  Autbologia,  Nr.  20. 

21.  Notenbuch  zum  akademischen  Liederbuch,  IL  Teil.  Leipzig  u.  Altona  1796. 
(Enthalt  acht  Lieder  yon  Schulz.) 

22.  Reicbardt,  Lieder  geselliger  Freude.    Leipzig  1796  u.  1799. 

Dieaen  Sammlungen,  die  sich  nachweisen  lieCen,  gesellen  sich  noch,  von  Eitner 
aufgefiihrt  und  von  mir  nicht  eingesehen: 

23.  Chr.  Gottl.  Hilschner's  Auswahl  von  Arien. 

24.  Auswahl  maurerischer  Gfigknge,  1802,  von  Klunger  a.  a.  O.  angegeben. 

25.  Marzius*  Sammelwerk,  1784. 

26.  Poet.  Blumenlese.    Gdttingen  1802.     (Filnf  Lieder  von  Schulz  enthaltend.) 

Innerhalb  der  genannten  Sammlungen  finden  sich  yorher  schon  veroffent- 
lichte  Lieder  Schulz*  neben  neuen,  fur  diese  Sammlungen  komponierten. 
Ich  erwahne  besonders  die  sub  5  aufgefiihrte  Sanimlung  ala  reich  an  neuen 
Melodien.  Von  Schulz  sind  die  Stiicke  13,  14,  17,  18,  19;  25,  36,  37  J 
das  letztgenannte,  schon  friiher  erschienen  (der  »S&mann  8&t  dem  Samen«)? 
ist  ein  Lied,  das  ebenso  wie  »Gesund  und  frohen  *Mutes«  besonders  oft  in 
den  Sammlungen  erscheint. 

Nach  Schulz'  Tode  haben  sich  nach  Gerber  in  seinem  reichen  niusika- 
lischen  Nachlasse ,  den  Schulz  nach  seinem  Testamente  dem  Musikdirektor 
Haack  (dem  Freunde  Lowes)  vormachte,  eine  Anzahl  danischer  Lieder 
gefunden.  Vofi  soil  sich  mit  der  Absicht  getragen  haben ,  dieselben  zu 
tibersetzen  und  zu  veroffentlichen. 


1)  Nach  Kretzschmar,  Gesch.  d.  neuen  dtsch.  Liedes,  S.  303  hat  Schulz  selber 
.mehrere  solcher  Sammlungen  von  Theatergesangen  veranstaltet.  Gerber  (Altes 
Tank.- Lex.)  schreibt  Schulz  > Chansons  italiennesc  aus  dem  Jahre  1782,  wohl  irr- 

tutnlich,  zu. 
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Was  die  hands chriftliche  Uberlieferung  anbetrifft,  so  waren  als  Quellen 
anzufubren : 

1,  das  handschriftliche  Liederbuch   der  Berliner  Kgl.  Bibl.  M.  Mas.  9090 
namhaf't  gemaclit  von  Kretzschmar  a.  a.  0.  S.  303). 

2.  Manuskripte  der  Kgl.  Hofbibl.  Milnchen. 

Seine  Chore  hat  Schulz  vielfach  wohl  fur   besondere  Gelegenheiten  ge-    ' 
iacht')  und  dabei  Lieder  aus  seinen  weltlichen  und  geistlichen  Sainmlungen 
Sfters  zugrunde  gelegt  (z.  B.  Trockne  deines  Jammers  Tranen,  Der  Samann 
eat  den  Samen,  Der  Herr  ist  gut  usw.)2). 

Ebenso  wie  die  Lieder,  so  sind  auch  die  Chore  vielfach  in  handschrift- 
lichc  und  gedruckte  Sammelbiinde  iibergegangen  .  Z.  B.  finden  sich  hand- 
schriftlich  in  dem  Manuskript  der  "Wiener  Hofbibliothek  19059  acht  Chore 
(aber  nicht  39,  wie  Eitner  angibt;  eine  Beihe  von  Choren  in  diesem  Bande 
sind  nur  mutmaBlieh  von  Schnk);  gedruokt  finden  eich  14  Chore  in 
SanderB  »CaciIia«,  ferner  (nach  Eitner)  in  Kellstab's  »Frohen  und  geselligen 
Licdera  zu  4  Stimraen*  op.  320,  und  in  »Sammlung  vlerstimmiger  GeeSnge 
von  verschiedenen  Komponisten*.  Bremen,  Stock,  Lieferung  2.  (Katalog  der 
Liibecker  Stadtbibliothek.) 

War  Schulz  von  jeher  Kunstler  und  Schriftsteller,  so  blieb  er  dies 
auch  in  seinen  letzten  Lebensjahren.  Der  hier  viel  zitierte  Artikel  in 
der  »Leipziger  allgemeinen  musikalischen  Zeitung.  1800/276  gegen  Dit- 
torsdorf  ist  nach  Schulz'  eigener  Angabe  (Brief  an  Weyse,  22.  April  1800 
abgedr.  bei  Berggreen)  im  Herbste  1799  verfaBt*).  Aus  Schwedt,  also 
fruhestens  im  Sommer  1799,  sandte  Schulz  an  Gerber  auch  noch  die 
von  diesem  erwiihnten  Beitrage  zu  dessen  Ton kiinstlerlexi Icon.  Dieselben 
betrafen  namentlich  danische,  oder  in  Danemark  lebende  Kunstler,  wie 
Johann  Ernst  Hartmann  oder  L.  A.  Kunzen  usw. 

Anhang. 

Gemafi  der  auf  S.  192  gegebenen  Zusage  teile  ich  hier  einiges  aus  den 
Sulzerschen  Artikeln  mit  Hierbei  konnen  zuniichst  diejenigen  ausacheiden 
die  sich  auf  die  Harmonielehre  beziehen,  ebenso  wie  die  Artikel  Tonleiter 
Vorzeichen,  Vers  etzungsz  eich  en,  Vorschlag.  Denn  diese  Artikel  sind  wie 
auf  S.  192  bemerkt,  als  den  >Satz«  betreffend  von  Kirnberger  in  gan'z  be- 
sonders  hohem  Grade  beeinfluBt,  und  nur  die  Form  der  Abfassung  ist  Schulz' 
eigentliches  geistiges  Eigentum.  Auch  die  Begriffe  aus  der  Akuatik,  Bowie 
aus  der  Musikgeschi chte  in  dem  auf  Seite  191  namhaft  gemachten  Sinne 
sollen  hier  ausscheiden.     In  Betracht  kommen  sollen  hier  hauptsachlich  die 

1)  Man  geht  wohl  nicht  fehl,  wenn  man  die  Kopenhagener  Zeit  als  Haupt- 
entatehungszeit  annimmt.  Seine  dortigen  Gelegeuheitskompositionen  auf  Texte 
von  Plum,  SchOnheyder,  Bull,  Storm,  Frankenau,  Tbaarup,  Ba-rgesen,  Liebenbere, 
Pram,  unter  dem  Namen  »Bvnme«,  »Rantate«.  »Sang«,  »Mottete«  aufgefiihrt  und 
nur  zumTed  erhalten  (S.  249  f.),  waren  vielfach  nichts  anderes  als  Bchlickto  ChOre 

2)  Eine  Auzeige  von  »vier  sehr  scbSnen  Cboren*  voa  Leo,  Schulz,  Kirnberger 
75  «,ch  1?  .CramJe1r,s  »Magazin«  1783,  S.  256.  -  Die  Motette  »Vor  dir,  o  Ewiger* 
ist  1782  in  Reichardt's  »Kunstaiagazm«  auf  S.  1S3  abgedruckt. 

3)  Fflr  die  Allgem.  Mue.  Ztg.  schrieb  Schulz  in  seinen  letzten  Lebensiahren    ' 
auch  audere  Artikel  (Rezensiooen).  ■ 
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Begriffe  aus  der  Formenlehre  sowie  einige  der  auf  S.  191  sub  1   genannten 
allgemeinen  Begriffe  der  Kompositionslebre.    ■  Jj 

Zxxrx achst  der  Artikel  »Satz*.  » 

Mit  »3atz<  drtickt  man  die  Arbeit  aus,  »die  nach  bestimmten  und  einigermaBe'n 
mecbaniaehen  Reffeln  treschieht,  durch  deren  Beobachtung  die  das  Ohrb'eleidigenden 

Fehler  vermieden  werden*. 


i 


7*« 


.Der  »Satz«  vertritt   nur  das  Grammattkalische  *),    daruni  kann   man   ihn 

lernen,  und  schreibt  dann  nur  » rich  tig «;    urn    aber  *scbon«,   d.  h.    >mit  Saft  .X 

und  Kraft,  und  nicbt  gemeinem  Ausdrucke*   zu  schreihen,  muB  man   »  Genie  ^ 

unci  Geschraack*  haben;   dieses  kann  man  nicbt  lernen.     Zum  »Sats$e*   gehort  .» 

nach  Scbulz  welter  nicbts  als    »ICenntnis  der  Harmonie,  der  Bebandlung  der  y 

Konsonanzen  und  Dissonanzen,   der  Modulation,  des  Taktes,    des  Rhythmus< .  J- 

»Lernen«  kann  man  den  Satz  nun   2war,    aber  man   mutt   fur   seine  Regeln  ;| 

ein  Gefiihl  haben,  und  urn  diese  sich  zu   erwerben,  schlagt  Scbulz  vor,  sicb  S 

im.  *Horen«  zu  iiben.      Hierunter  verstebt  er:    »Gesang  und  Harmonie  sebr  '$ 

deutlicb   vernehmen,    das  Angenebme   und  Widrige,    das   Harte   uud    Wohl-  | 

flieCende  darin  mit  voller  Klarheit  empfinden*.    Endlicb  ist  fur  den  Tonsetzer  'jj 

groJJe  Ubung  notig.  um  das,  was  man  innerlich  hort,    auf  die  Notensprache  * 
ubertragen  zu  konnen.     Die  Probe  aufs  Exempel   mufi   sein,    daB  man   das, 
was  man   liest,   innerlicb  hort,  und   das,    was   man   hort,   in  Noten  sichtbar 
macben  kann.     Was    die  Reihenfolge   des  Lehrganges   anbetrifft,   so   wondet 
"  sicb  Scbulz  scbarf  gegen  die  herrschende  Unsitte,  mit  dem  »Satz  anzufangeu, 

ehe  man  borfin  gelernt  hat«. 

Zum  SchluB  polemisiert  Scbulz  nocb  gegen  die  sogenannten  »Naturalisten* 
in  der  Musik:  solche,  die  komponieren,  ohne  griindlicbe  Satzkenntnisse,  ver- 
treten  namentlich  in  den  Kroiscn  dor  Sanger  und  Spieler, 

>Mancbe  Stacke,  besonders  *wo  mehrere  konzertierende  Stimmen  zusammen 
kommen,  erfordern  ihrer  Natur  nacb  gewisse  Kunstgriffc  des  Satzes,  auf  die  nicbt 
leicht.  einer  von  selbst  verfallt.  Und  aucb  in  andcren  Stilcken  ist  es  nicbt  selten, 
daB  die  schonsten  melodischen  Gedanken  durch  eine  schlechte  Oder  gezwungene 
Harmonie,  die  man  aus  TJnwissenkeit  der  Regeln  dazu  genommen  hat,  gar  vie! 
verlieren,* 

- 

Ala  Beispiele  werden  Hasse  und  Graun  angefiibrt: 

>  Hasse,  der  mit  Recbt  beriihmte  Hasse,  war  gewiS  ein  Mann  von  Genie.  Aber 
man  merlct  in  seihen  Duetten,  besonders  wenn  man  sie  gegen  die  Graunischea  halt, 
den  Mangel  dessen,  was  vxele  unniitze  Kunatleien  nennen;  Hatte  dieser  sonst  so 
groBe  Mann  den  Satz  ao  duvebaus  verstandenj.  wie  Graun,  so  wiirde  er  in  solchen 
vielsfcimmigen  Sacben  ibm  den  Rang  ebenso  streitig  macbeD,  als  er  es  in  Ansehung 
der  Arien  tut.  Aber  in  jenen  ist  er  weit  unter  ibm,  bloB  weil  er  nicbt  alle  KQnsfce 
des  Satzes  so  genau  verstand,  wie  Graan.* 
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Artikel   »Singen«.  - 

Das  Singcn  ist  »nocb  itzt  der  Hauptgegenstand  der  Musik  und  einer  der  wichr 
tigsten  Gegenstllnde  der'Dicbtkunst*.    Es  ist  >unstreitlg  das  wichtigste  und  weaent-  . 
licbate  Werk  der  Mu3ik,  gegen  welches  alles  iibrige,  was  eie  hervorbringt,  eine 
Nebensacbe  ist.c  . ,  >Die  ganze  Kunst  der  Musik  iet  eine  Nacbabmung  der  Singkunst, 
denn  diese  hat  zuerst  Anleitung  gegeben,  Instrumente  zu  erfinden,  auf  denen  man  :| 

die  Tt3ne  der  Stimme  nachzuahmen  suchte;<  »daa  Singen  'hat  ohne  Zweifel  die  all1-  m 
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1)  In  dem  Exkurs  fiber  Hasse  glaubt  man  Kinberger  zu  vernebmen.    ■  - 
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m&hlicbe  Erfindung  und  Vervollkommung  der  Dichtkunst  sowohl  wie   der  Husik 
veranlaaaet.* 

»DaB  das  Singen  eine  weit  grSB  ere  Kraft  habe,  una  zu  rtihren,  ala  jede  andere 
Veranstaltung  der  schOnen  Kiinste  (!),  iat  unstreitig.«  »Es  dienet,  die  vergntigtesten 
Empfindungen  zu  unterhalten  und  zu  verstarken,  Miihe  und  Arbeit  zu  erleichtern, 
und  iiberhaupt  jedo  Empfindung  des  Herzena  anf  die  kr&ftigate  und  nachdrucklichste 
Weise  zu  sLufiern.  Auch  blofi  der  leichtere  Gesang,  der  zum  gesellachaftlichen  Ver- 
gaUgen  ertSnet,  hat  sehr  schatzbare  Wirkung;  weil  dadurch  jedes  gesellschaftliehe 
G-efiibl  anf  .die  angenehmste  Weise  unterhalten  wird.  Worte,  die  far  sich  nur  einen 
sebwachen  Eindruck  machen  wflrden,  kBnnen,  wenn  sie  gesungen  werden,  zur  Sprache 
des  Herzens  werden,  und  eine  ganze  Versaronilung  in  ftuhrungsetzen.  Da  auch  mehrere 
zngleich  die  n&mlichen  Worte  singen  konnen,  so  wird  dadurch  jeder  duroh  den 
anderen  in  seinen  Empfindungen  bcstiirkt;  woraus  denn  eine  Ffllle  des  Vergntigens 
entsteht,  das  durch  kein  anderea  Mittel  in  demselben  Grade  erreichbar  ware.  Singen 
isfc  endlich  die  leichteste  und  wirksamste  Arzenei  gegen  alle  Bitterkeit  des  Lebens. 
Eine  betrubte  Person  kann  dureh  eine  sanfte  Singstimme  vSllig-  wieder  aufgerichtet 
werden. -* 

Dies  aind  Siitze,  die  Kirnberger  sicherlich  nicht  geschrieben  haben  kannt 
dazu  sind  sie  zu  warm  und  unmittelbar  gefuhlt!  Eher  deuten  sie  auf  Sulzer 
kin,  dessen  Billigung  sie  auf  alle  Falle  gefunden  haben  werden.  Interessant 
sind  sio  jedeni'alls  ala  friihestes  und  bekannfces  Zeugnis  fiir  Schulz'  Vor- 
iiebe  fur  alle  Vokalmusik  und  fur  seine  Auffassung  von  der  Mission  des 
Liedes1), 

Dann  ergiinzt  Scliulz  die  allgemeinen  Regeln  iiber  den  rausikalischen 
Vortrag  in  dem  gleichnamigen  Artikel  durch  eine  Reihe  besonderer  Aus- 
fiihrungen  fiir  den  Gesang.  Kriterien  fiir  eine  gute  Stimme  sind  fiir  ihn 
» Annehmlichkeit  und  Leichtigkeit«.  Was  den  » Vortrag «  selber  anlangfc,  so' 
verweist  er  auf  Tosi  ala  eins  der  wenigen  Biicher,  die  Vorschriften  iiber 
einen  ausdrucksvollen  Vortrag,  auf  den  es  Schulz  in  erster  Lime  ankommt, 
enthalten-;  » jeder  Sanger  sollte  eie  auswendig  wisaen«!  Wie  schon  im  Artikel 
*  Vortrag  «,  so  legt  Schulz  auch  hier  auf  »X>eutlichkeit«  den  groJJton  Wert: 
Deutlichkeifc  der  Aussprache  besonders  in  den  Rezitativen.  »wo,  wenn  man 
die  Worte  nicht  versteht,  aus  der  ganzen  Musik  nichts  machen  kann«, 
gute  Deklamation  (»er  muG  die  nachdriicklichsten  Worte  und  die  nachdriick- 
lichste  Silbe  solcher  Worte  genau  kennen,  und  darauf  den  Nachdruck  legen; 
aber  liber  andere,  die  von  keiner  grofien  Bedeutung  sind,  wegeilen;  jedes 
Komraa,  und  die  iibrigen  Abteilungen  der  Rede  muB  er  durch  sehickliche 
Hebung  und  Senkung  der  Stimme  weniger  oder  mehr  fiihlbar  machon2)*), 
endlich  ein  >genaues  Treffen  der  Gremiitsbewegung  und  des  eigenen  Tones 
eines  jeden  Affektes«,  , 

In  bezug  auf  den  Ausdruck  heiflt  es  dann  an  anderer  Stelle: 

»So  verlangen  zornige  Worte  einen  trotzigen  Ton,  und  einen  abgestoOenen, 
obne  alien  Manieren  nachdrucklich en  Vortrag;  z&rtliche  Worte  dagegen  einen  aanften. 


1)  Eierzu  auch  zu  vergleichen  der  SchluC  des  Artikels:  *Ein  Lied  von  der 
Tugend,  von  den  GlUckseligkeiten  des  haualichen  Lebens,  von  der  Freude,  die 
aus  reinen  Quellen  entspringt,  wiirde  auf  raanchen  Menschen  mehr  wirken,  als  die 
gutgemeinteaten  ^Warnungen^  Vermahnungen  und  Lehren«:  hier  hat  man  Schulz1 
spateren  Stoffkreis  und  zugleich  Sulzer's  »morali8Che«  Wirkung  der  Kunst! 

2)  Man  vergleiche  hiermit  die  Stelle  der  Vorrcde  zu  den  *Liedern  im  Yolks* 
ton*  von  1782,  wo  Schulz  seine  Sorgfalt  zeigt,  auf  die  richtigen  Worte  die  richtigen 
musikaliachcn  Akzente  zu  legen:  Glosse  zu  dem  VoGischen  >Geaond  und  fronen 
Mutes «. 


- 
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einschmeichelnden  Vortrag.  Einklagender,  uneicherer  Ton,  der  zwischertdem  Reinen 
und  Unreinen  schwebt,  dringt  bei  riibrenden  Worfcen  in  die  Seele,  und  ist  den 
Sangem,  die  bloBe  Fertigkeit  der  Kehle  besitzen,  eelten  oder  gar  nicht  gegeben. .  .< 

Endlich  heifit  es  in  bezug  auf  die   »Manieren«: 

»denn  der  gute  Geschmack  verlangt  Zieraten,  der  Sanger  befleiBige  sich  auf 
leicht  zu  fassende  und  der  Sfcimme  angemessene  Manieren.  Er  suche  vornehmliclr 
die  verschiedenen  Triller  rund  und  deutlich  zu  macben  und  sie  mit  Geschmack  und 
tTberlegung  in  der  Melodie  anzubringen;  kleine  Auszieruagen  der  Melodie  gebOren 
auch  hierher,  insofern  sie  von  der  Art  sind,  dafi  der  Tonsetzer  sie  nicht  hinge- 
schrieben,  und  sie  der  Willkiir  des  SSngers  tiberlassen  hat;  doch  hQte  er  sich, 
tiberall  mit  Manieren  zu  prangen,  und  dartlber  den  Ausdruck  des  Ganzen  zu  ver~ 
gessen  :  denn  hierdurch  wird  Bein  Vortrag  jedem  Sanger  von  Geschmack  unaus- 
stehlich!  . .  .<  >Eine  Ariette  von  leichtem  und  frShlichem  Inhalfce  vertragt  viele 
Manieren,  ein  patbetisches  Sing"stuck  hingegen  faat  gar  keine  .  •  .<  >Der  manier- 
liche  'Vortrag  der  Sanger  hat  in  der  Musik  den  eraten  Grund  zum  verdorbenen 
Geschmack  gelegt  .  . .«  »Veranderungen  in  der  Melodie,  nllmlich  wo  ganze  S&tze 
and  era  gesungeo  werden,  ale  sie  verge schrieben  sind,  bOnnen  nur  alsdann  gut  sein, 
wenn  der  Sangelr  dadurch  das  Feblerhafte  des  Ausdruckes  in  der  Mqlodie  ersetzt, 
und  es  folglich  besser  versteht,  ala  der  Tonsetzer,  .  -*  >Die  Sucht  zu  variieren, 
ist  dem  Opernkomponisten  zu  statten  gekommen,  und  hat  die  Passagen  eingeffihrt, 
wo  iiber  bekannte  Transpositionsharmonicn  eine  nichts  bedeutende  Folge  von 
TSnen  gelegt  ist,  die  der  Sanger  nach  Lust  variieren  und  dadurch  eine  noch  weniger 
bedeutende  Geschicklichkeit  zeigen  kann,  da  es  in  der  Tat  eine  leichte  Sache 
ist,  tiber  eine  bekannte  Folge  von  Harmonien  gleichgtlltige,  bloIS  daa  Ohr  ergStzende 
Variationen  in  Menge  zu  macben.  Dieser  bunte  und  scheckigte  Geschmack  hat 
heutzutage  in  Italien,  wo  die  Singkunst  zu  Hause  gehSret,  so  uberhand  genommen, 
daB  zu  befQrchten  ist,  die  Singkunst  aowohl  ala  auch  die  Instrucaentalmusik,  die 
jenerSchritt  vor  Schritt  folget,  werden  auch  bei  uns  bald  in  eine  vSllige  Tandelei 
ausarten,  wenn  man  nicht  aufhQren  wird,  die  Kastraten  fiir  die  ersten  Bichter  des 
wahren  und  guten  Geschmackes  zu  erkennen,  und  ihren  Modekram  fiir  echte  Schon- 
heiten  der  Kunst  zu  balten*1). 

Zum  SchluB   gibt  Schulz   d&nn    noch   eine  tJbersicht  fiber    die  Literatur 

der  Gesangskunst. 

Artikel  »Singend«.    Eine  >singende«  oder  >kautable«  Schreibweise  mufi  >eine 

Hauptregel  fiir  den  Tonsetzer  sowohl  in  der  Inetrumentalmusik  wie  in  der  Volks- 
musik*  sein.  »Fehlt  einem  Tonstticke  diese  Eigenschaft,  so  werden  wir  es  bald 
mUde,  weil  ihm  das  WesentKchste  fehlt,  wodurch  es  unsere  Aufmerksamkeit  fesseln 

sollte.c 

Dae  >Singende«  iat  nun  >die  Grundlage,  wodurch  die  Melodie  zu  einer  Sprache, 

und  alien  Menschen  faBlich  wird«2). 

Wie  gelangt  man  zu  einer  singenden  Schreibweise?  Der  Tonsetzer  muB  vor 
alien  Bingen  selber  singen  k6nnen!  Wenigstens  mufi  eralles,  was  ihm  vorkommt, 
in  Gedanken  singen  kSnnen.3}  Daneben  muB  er  >keine  Gelegenhelfc  auBer  acht 
las s en,  gute  Sanger  zu  hOren  und  auf  ihren  Vortrag  zu  merken ;  er  mufi  die  Aus- 
arbeitungen  solcher  Meister,  die  das  Singen  in  ihrer  Gewalt  haben,  vorzuglich  durch- 
studieren,  und  sich  in  bloBen  Meladien  ohne  alle  Begleitung  tiben,  bis  er  anfJingfc, 
singend  zu  denken  und  zu  sebreiben.* 


- 


1)  Hier  bat  man  auch  einen  Beitrag  dazu,  wie  Schulz  die  Musik  in  Italien  auf- 

2)  An  einer  anderen  Stelle  heiBt  es:  .  .  .  »diese  Kegel  [d.  h.  dor  Kantabilitat] 
schliefit  sowohl  die  einzelnen  Forts  chreitungen  jeder  einzelnen  Stimme,  als  iiber- 
haupt  die  Melodie  eines  gauzes  Stuckes  ein.  .  .« 

3)  Hasse  und  Graun  werden  als  Beispiele  far  Komponisten  genannt,  die  sich 

in  kantabler  Schreibweise  auszeipbnen. 
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Ein  »singender*  Vortrag  »geachieht  in  mafiiger  Starke;  die  Noten  werden  mebr 
gescbliffen  aid  abgestoBen,  und  roan  enthalt  sich  aller  solober  Manieren  und  Arten 
des  Vortrages,  die  der  Singstimme  nicht  angeniessen  sind.< 

Artikel  >Singstiick«.  »Die  Singstimme  ist  in  diesen  Stiieken  dieHauptatimme. 
auf  welche  der  Toneet2er  sein  gauzes  Augenmerk  ricbten  muB.«  Der  Singkomponist 
inuB  singen  kOnnen,  er  muB  »em  yorziiglich  empEndsames  Herz  baben,  das  alien 
leidenschaftlichen  Eindriicken  offensteht,  er  muB  ein  Beobachter  der  menschlichen 
Leiden  sob  aft  en  sein,  insofera  jede  sich  durch  ihren  eigenen  Ton  und  duroh  die 
(Jeinutabewegungen,  die  aie  hervorbringt,  auBert,  er  rauB  iinstande  sein;  diesen 
Ton  und  jede  Gemutsbewegung  in  den  Wort-en,  iiber  welche  er  setzen  soil,  genau 
zu  entdecken,  und  so  deutlich  in  dem  Gesang  ausz'udriicken,  daB  seine  Melodie 
zu  eiaer  leidenscbaftlichen  Sprache  werde,  in  welcher  kein  Satz,  kein  Ton,  keine 
Forisehreitung  befindlich  ist,  der  nicht,  wie  von  der  Leidenschaft  erzeugt,  dastehe, 
die  iiberdies  ein  regelmafiiges  Ganze  sei,  dem  die  Worte  nicht  den  geringsten 
Zwang  antun.  Er  muB  auch  noch  ein  vollkommener  Deklamator  sein,  und 
Hauptworte  von  Nebensatzen  schon  in  der  Aussprache  mifcihren  Unter- 
arten  zu  unterscheiden  wissen*. 

Also  Treffen  des  Affekts  und  gute  Deklamation  werden  in  der  Hauptsache 
verlangt.  Schulz  sagt  in  bezug  auf  die  letztere  noch:  >Dio  Melodie  liber  den 
Worten  muB  sich  in  Ansehung  der  hfiheren  und  tieferen  T5ne,  der  steigenden  und 
sinkenden  Fortschreitung,  der  Einschnitte  und  Abschnitte,  genau  nach  diesen 
richten,  und  einfach  sein,  damit  die  Worte  nicht  zerriseen  werden.*  (Verwandtes 
findet  aich  in  dem  Artikel  >  Vortrag*.) 

Von  weiteren  Requiaiten  fur  den  Kotnponisten  eines  Singestiickes  seien  noch 
die  erwiihnt:  das  Singestitck  »muB  ohne  Rflcksicht  auf  den  Ausdruck  einen 
Charakter  in  der  Schreibart  baben,  der  den  Worten  angemessen  ist;  ernsthaft  im 
Kirchenstil,  glilnzend  im  Kammerstil,  affektvoll  im  Theaterstil*.  — 

Artikel  »Singstimme««  Wie  die  Vokalmusik  fflr  Schulz  obenan  ateht,  so 
hat  fflr  ihn  die  menschliche  Stimme  >vor  alien  Instrumenten  in  Ansehung  ihres 
wahrhaft  leidenscbaftlichen  Tones,  der  so  mannigfaltig  ist,  als  es  mannigfaltige 
Leiden  a  chaf  ten  gibt,  und  vornehmlich  wegen  der  Bequemlichkeit,  mit  dem  Geaang 
zugleich  Worte  zu  verbinden,  die  den  Gegen  stand  der  Leidenscbaft  schildern,  einen 
ao  grofien  Vorzug,  daB  die  Singstimme  in  alien  Tonstucken,  wie  aie  vorkdmmt, 
mit  Kecht  die  Hauptstimme  iat,    der  die  Instrumente  nur  zur  Begleitung  dienen«. 

Artikel  »Sonate*. 

»Die  Inatrumentalmusik  hat  in  keiner  Form  bequemere  Gelegenheit,  ihr  Ver- 
mQgen,  ohne  Worte  Empfindungen  zu  schildern,  an  den  Tag  zu  legen,  als  in  der 
Sonate*.  Denn  sie  kann,  im  Gegensatz  zu  der  Sinfonie,  der  Ouvertiire,  dem 
Konzert,  dem  Tanze,  welche  Formen  einen  >n&her  bestimmten  Charakter  baben, 
alle  Charaktere  und  jeden  Ausdruck  annehmen*.  Die  »Sonate«  hat  in  derKammer- 
musik  >den  ersten  Rang  nach  den  Singstiicken,  und  kann,  weil  sie  nur  einfach 
beaetzt  ist,  auch  in  der  kleinesten  musikalischen  Gesellschaft  ohne  viel  Umatftnde 
vorgetragen  werden «. 

Es  ist  bezeichnend,  daB  Schulz  eine  eigentliche  Anweisung  zur  Verfertigung 
einer  Sonate  {wie  dies  ftir  daa  >Singstiick«  gescbehen  iat)  nicht  gibt:  bier  fiihlt 
er  sicht  nicht  so  zu  Eause!  Er  wendet  sich  bloB  wieder  gegen  die  Italiener, 
dercn  Kunst  ihm  auch  auf  diesem  Gebiete  nicht  zusagt,  und  etellt  ala  Muster  der 
Gattung  die  Sonaten"  »unseres  Hamburger  Bach*  .auf.  Die  meisten  seiner 
Sonaten  seien  »so  sprechend,  daB  man  nicht  T8ne,  sondern  eine  verstandliehe 
Sprache  zu  vernehmen  glaubt,  die  unsere  Einbildung  und  unsere  Empfindungen 
in  Bewegung^setzt  und  erh&lt*.  »Sie  verlangen  aber  auch  einen  gefublvollen  Vor- 
trag,  den  kein  Deutsch-Italiener  zu  treffen  imstande  iat  , .  .<  Denn'  die  Sonaten 
der  heutigen  Italiener  aind  »ein  Ger&usch  von  willkiirlich  aufeinander  folgenden 
Tonen,  ohne  weifcere  Absicht  als  der,  das  Ohr  unempfmdlieher  Liebhaber  zu  yer- 
gnugen,  pbantastische  plstzliche  tJbergiinge  vom  FrSblichen  zum  Klagenden,  vom 
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Pathetischen  zum  Tandelnden,  ohfie  daB  man  begreift,  was  dev  Tonsetzer  damit 
haben  will  «  . .« 

Artikel  »Sinfonie«,  Die  »Kainmersinfonie«  erreicht  ihren  Endzweck  nur  duxch 
cine  voIltBnige,  glanzende  und  feurige  Schreibweise.  »Die  Allegros  der  bestenKammer- 
sinfonien  enthalten  groBe  und  kuhne  Gedanken,  freie  Behandlung  des  Satzes,  aa- 
scheinende  Unordnung  in  der  Melodie  und  der  Harmonie,  stark  markierte  Rhythmen 
von  verschiedener  Art,  kr&ftige  BaBme]odien  und  Unisoni,  konzertierende  Mittel-  || 

stimmen,  freye  Nacbahmungen,  offc  ein  The  pi  a,  das  nach  Fu  gen  art  behandelt  wir-d,  p 

plStzliche  {Jbergilnge  und  Ausschweifungen  von  einem  Ton  zum  andern,  die  desto  S 

et&rker  frappieren,  je  scliwachor  oft  die  Verbindung  ist;  starke  Schattierungen  des 
Forte  und  Piano,  und  vornehmlich  des  Crescendo,  das,  wenn  es  zugleich  bei  einer 
aufsteigenden  und  an  Ausdruck  zunehmenden  Melodie  angebracht  wird,  von  der 
grOBten  Wirkung  ist.  Hierzu  kominfc  noch  die  Kunst,  alle  Stimmen  in-  und  mit- 
•einander  so  zu  verbinden,  daB  ihre  ZosamraentSnung  nur  cine  einzige  Melodie 
horen  l&Bt,  die  feeiner  Begleitung  f&hig  ist,  sondern  wozu  jede  Stimme  nur  das 
Ihrige  beitriigt.*  »Als  Muster  fiir  ein  Allegro  werden  dann  die  Arbciten  des  Niede*'- 
l&nders  van  Mai  der  (ge3t.  1768)  aufgestellt.  —  Das  »  Andante*  oder  das  »Largo* 
eteht  zwischen  den  beiden  Allegros  und  soil  »von  angenebmen,  pathetischen,  oder 
traurigem  Ausdruck*  sein,  dock  hat  es  keinen  so  »nahe  bestimmten  Charakter« 
wie  daa  Allegro.    Auf  alle  F&Ile  d&rf  das  Largo  nicht  »tandelnd*  sein,  »wie  cs  zur  ij? 

Mode  zu  werden  scheinet*.  Ml 

m  ^  ,  ■  *        ***** 

Die  »Opernsinfonie«  hat  mcht  den  selbstandigen  Cbarakter  wie  die  Rammer-'  * 

sinfonie,  sie  muC  vorbereitend  wirken,  deshalb  darf  sie  auch  »nicht  so  viele  Aus-  4 


f 


1 
I 

■fi: 


m* 

.-*>* 


§ 


a 


ft 


schweifung  vertragen,  und  auch  nicht  so  sehr  ausgearbeitet  sein*.  Nun  folgt 
wieder  ein  Ausfall  auf  die  Opernsinfonie  der  Italiener:  wie  die  Opern,  die  sie  ein-  '$k 

leiten,  meist  >bloBe  Ohren-  und  Augenverblendung  zum  Grund  haben*,  so  sind  die 
Sinfonien  dazu  bloB  »wohlklingend  larmend*.  Die  Franzoson  »suchcn  in  ihren 
Sinfonien  voir  den  Operetten  T&ndeleien  mit  erhabenen  Gedanken  abznwechseln,  $ 

Aber  alle  ihre  Erhabenheit  arfcet  in  Schwulst  aus  . . .« 

Die  »Kirchensinfonie«  >unterscheidet  sich  vor  den  iibrigen  durch  die  ernste 
-Schreibart*.  >Sie  besteht  oft  nur  aus  einem  einzigen  Stilcke.  Sie  verfer^gt  nicht 
wie  die  Kammersinfonie  Ausschweifungen,  oder  Unordnungen  in  den  melodischen 
und   harmonischen    Fortschreitungen,    sondern   gebt  in   gesetzten    und   nach   Be-  I 

schaffenheit  des  Ausdracks  geschwinderen  oder  langsamoren  Schritten  fort,   und  4 

beobachtet  genau  die  Regeln  des  Satzes.* 

ScHieBIich  schliigt  Schulz  noch  vor,  die  Ein  lei  tungs  stficke  fiir  Operetten  hin- 
fort  > Intro duktion en «  zu  nennen1).  <■■ 

Artikel  »Tanzstiick«.    Schulz  geateht,  nach  einem  Exkurse  fiber  die  elemen-  § 

taren  Formen  des  Tanzes,  vom  »Tanzliede«  absehen,  und  sich  auf  den  Instrumental-  $; 

tanz  beschranken  zu  wollen.  Er  bebandelt  erst  den  Tanz  im  allgemeinen ,  dahn 
geht  er  auf  die  >Nationaltanze*  ein. 

»Die  mehresten  Tanzsttlcke  enthalten  gleich  in  den  ersfcen  zwei  oder  vier 
Takten  alle  rhythmischen  Schl^ge,  die  durcha  ganze  StUck  rom  Anfang  bis  zum 
Ende  wiederholt  werden.« 

*Es  bleibt  fiir  die  mehresten  Tonsetzer  ein  Geheimnis,  gute  Tanzstilcke  zu 
aetzen,  weil  sie  nicht  geaug  in  alien  Arten  des  Rhythmus  geiibt  sind,  die  in  den 
Tanzen  so  mannichfaltig  und  so  oft  so  fremd  und  ungewShnlich  sind,  und  die 
hauptsachlich  jeden  Tanz  cbarakterisieren.«  Es  muB  >ein  leichter  und  variierter 
Gesang  zusammen  gesetzt  warden,  der  einen  mit  dem  Tanz  iibereinstimmenden 
Charakter  hat,  dessen  Einschnitte  genau  deutlich  und  ungezwungen  mit  den  Ein-* 
schnitten  des  Rhythmus  zusammentreffen ,  der  flberdies  ein  musikalisches  Ganzes  '| 

ausmacht,  das  auch  ohne  Tanz  seinen  Wert  und  sein  en  Ausdruck  bat*. 


m 


1)  Im  Artikel » Sinfonie*  in  teres  si  ert  besonders  das  fiber  das  Allegro  Ausgeffihrte.  jit 

Es  ist  dort  auf  den  »mannheimer  gout*  angespielt,  wie  denn  der  dort  angefdhrte  '  ^ 

van  Malder  den  Stil  Stamitz'  aufnahm. 
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*Nationaltanzatucke,  die  nur  ciner  Nation  oder  einer  Provinz  besonders  eigen 
sind  siod  am  schweresten  naehzumachen.  Sie  haben  eoviel  Eigenes  in  der  Melodic, 
in  den  Einschnitten,  im  Rhythmua,  und  in  don  SchluBfallen,  und  oft  so  viel  von 
unserer  Musik  Abstechendes,  daB  man  selbst  von  der  Nation  aein,  oder  sich  ganz 
in  ihren  Geschmack  versetzen  und  den  seinigen  verleugnen  mufl,  urn  vier  ahnliche 
Takte  hervorzubringen.«  »Es  wflre  zu  wiinschen,  daB  jeder  Tonsetzer  alle  fremden 
und  unbekannten  Tanzstucke,  deren  er  habhaffc  werden  kann,  duvch  den  Druck 
allgemein  machte,  Mancher  Tanz  wtirde  einem  nachdenklichen  Tonsetzer  gewiB 
mehr  Neues  zeigen,  und  mebr  zu  lemen  geben,  als  ,Sei  Sonate'  in  dem  aller- 
neuesten  Geschniacke.*  »Da  kein  Tanzstiick  obne  vollkommene  RegelmiiBigkeit 
der  Takte,  der  Einschuitte,  und  des  Rhythmua  sein  kann.  so  haben  gute"  Tonlehrer 
ihre  Schiiler  allezeit  hauptsachlich  zu  Tanzatiicken  verschiedener  Art  angehalten, 
damit  Die  sich  in  dem  Mechanischen  des  Taktcs  festsetzten,  und  ordentlich  denken 
leraen.«     »Heutzutage  weiden  die  Tanzstiicke  zu  sehr  vernachlassigfc.* 

Artikel  >Solo«. 

Bei  der  Komposition  des  Solo  wird  »insgemein  weniger  auf  einen  reinen  Safcz. 
und  sangbare  Melodie,  noch  auf  Charakter  und  Auadruck,  ala  auf  oft  bloB 
unerwartete  Forfcsehreitungcn,  frenide  und  schwere  Passagen,  ilbernatflrlich  hohe 
T8net  Spriinge,  Lilufe,  Doppeltriller,  und  dergleichen  Sehwierigkeiten,  die  auf  das 
Geschickteste  vorgelragen  werden  mtissen,  weno  sie  gefaBt  werden  aollen,  gesehen, 
und  die  Auafiihrung  hat  weniger  den  Zweck,  zu  rflhven,  als  Bewunderung  zu  er- 
regen.<  (Nun  folgt  eine  sehr  sptfttische  Darstellung,  wie  sich  der  Solospieler  seine 
Solos  macht,  bei  der  offenbar  Kimberger  Gevatter  geatanden  bat!) 

Artikel  >Trio«,  »Ea  besteht  insgemein,  wie  dio  Sonate,  aus  drei  Stflcken  von 
vera chie dene ui  Charakter,  und  wird  auch  oft  Sonata  a  trc  genannt.  Es  gibt  aber 
auch  dreiatimmigc  Sonaten,  die  aus  zwei  Hauptatimmen,  und  eineni  begleitenden 
BaB  bestehen,  und  oft  bloB  Trio  genennet  werden.  Beiden  Gafetungen  sind  in 
Ansehung  des  Satzes  sehr  verschieden  voneinander  und  sollten  daher  in  der  Be- 
nennung  nicht  miteinander  verwcehaelt  werden.*  Die  ersteren  nennt  Scbulz  die 
»eigentlichen«  Trios,  w&krend  die  anderen  »uneigentliche*  Trios  sind. 

Daa  » eigen tliche*  Trio  zerfallt  in  Kir chen trio  und  Kammertrio.  Ersteres  im 
»strengen  und  gebundenen  Kirchenstil,  mifc  fSrmlichen  Fugen*.  Die  Besetzung 
muB  mebr  wie  einfach  sein:  »ohnedem  sind  aic  von  keioer  Kraft*.  Das  Kammer- 
trio  >erfordert  eine  Geschicklichkeit  des  Tonsetzers,  die  Kunst  hinfcer  dem  Aua- 
druck 2U  verbergen*.  »ln  den  ersten  Trios  dieser  Art  iat  ein  aprechender  melo- 
discher  Satz  zum  Theraa  genommen,  der,  wie  in  der  Fuge  in  den  Stiramen  ab- 
wechselnd,  aber  mit  mehrever  Freiheit  (thematische  Arbeit!)  und  nur  da,  wo  er 
von  Ausdruck  ist,  angebracht  wird*  Oder  es  sind  deren  zwei  oder  drei,  die  oft 
von  entgegengesctztem  Ausdruck  sind,  und  gleichaam  gegeneiuandev  streiten. 
Singende  und  jedeuv  Instrumente  gemftBe  Begleitung  des  Thema,  freie  Nach- 
ahmungen,  unerwartete  und  wohlklingende  Eintritte ,  indem  eine  Stimme  der 
anderen  gleichsara  in  die  Rede  fallt,  durchgttngig  ein  faBlicher  und  wohlkadenzierter 
Gesang,  und  Zwiscbenssitze  in  alle  Stimmen,  ohnc  daB  eine  durch  die  andere  ver- 
dunkelt  werde,  auch  wohl  zur  Abweehalung  Schwierigkeiten  und  Passagen  von 
Bedeutung  fallen  den  iibrigen  Teil  des  Stiickes  aus,  und  maehen  daa  Trio  zu  einem 
der  angenehmsten  in  der  Kammerrausik.« 

Daa  »uneigentliche<  Trio  oder  vielmehr  die  dreistimmige  Sonate  »iat  denselben 
Regeln  unterworfen  wie  das  Duett*. 

Dies  waren  etwa  diejenige'n,  von  Scbulz  verfaGten  Artikel,  aus  den 
auf  S.  191  genannten  Grebieten,  die  oin  grfiUeres  Intereese  haben,  Sehr  wert- 
voll  ist  auch  der  Artikel  *  Recitative,  der,  wie  erwiibnt,  von  Sulzer  bereits 
zur  Halfte  ausgearbeitet  war,  als  Schulz  aus  Polen  zuriickkehrte.  Die  zweite, 
also  von  Schulz  herriihrende  Halfte,  uberragt  die  erste  ganz  bedentend  an 
Wert;   ubrigens  hat  Sulzer   nicht  die    "Verfasserschaft  von   Schulz    fiir   dieso 
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zweite  Halfte    angegeben,    sondern    spricht    nur   davon,    daB    »emer    seiner 

Freunde*    der  mit  der  Theorie  der  Musik  ein  feines  Grefiihl  des  ffuten  Ge- 

sanges  verbinde,    die   Arbeit  ubernommen  babe.     Die   darin  /niedergelcgten 

Ideen  weisen  aber  beatimmt  auf  Schulz  hin;  sie  steben  in  tTbereinstimmunff 

mit  den  Grundsiitzen  der  anderen  Artikel;  aucb  ist  daran  zu  erinnern,   dafi 

Schulz  von  seiner  Ai-beit  an  mehreren  bereits  angefangenen  Artikeln  spricht1). 

C.  Klunger  ist  in  seiner  mehrfach  erwahnten  Arbeit  auf  den  Artikel  eingegangen, 

er  hat  sicb  jedoch  darauf  beschrankfc,  die  15  Hegeln  abzudrucken,  die  offen-* 

bar  nicht  von  Scbulz,  sondern  von  Sulzer  sind:   denn  erst  nach  der  Aufzah- 

lung   der  Regeln   erkliirt  Sulzer,  den  Freund   binzugezogen   zu  haben;    aucb 

geboren    die  Regeln   noch    deutlich  zur   ersten  Hiilfte   des  Artik6ls,  der  von 

der   zweiten    genau   abgegrenzt  ist.  —  Erinnern  mochte  ich  schliefilich  nocb 

daran,  daC  sicb  iiber   das  Kezitativ  Bemerkungen    aucb  finden   in    dein    Ar- 
tikel  »Singen«, 

Zu  den  tbeoretischen  Arbeiten  Scbulz',  zablt  noch  eine  Scbriffc:  »  Tiber 
den-  Choral  und  die  alt  ere  Literatur  desselben«?  die  inx  Zusammenhang  mit 
den  Sulzer'schen  Artikeln  erwahnt  warden  mafi,  weil  die  Abfassung  deraelben 
vollkommen  an  jene  erinnert.  Scbulz  legt  darin  seine  Anscbauungen  iiber 
das  Wesen  des  Chorales  dar,  sagt,  worauf  es  bei  ibrn  seiner  Heinung  nach 
kunstlerisch  ankomme,  und  gibt  danai  acht  ein  halb  Seiten  Literaturangaben. 
"Wann  die  Schrift  verfaBt  ist,  lafit  sich  nicht  ermitfceln,  da  nur  ein  Neudruck, 
»  Erfurt  1872,  E.  "Weingart*   existiert.. 


1 


* 


« 


Die  Entstehung  des  Durgedankens,  ein  kultur- 

geschichtliches  Problem2). 


-. 


Von  ,.      - 

Hans  Joachim  Moser. 

(Berlin.) 

Wenn  im  folgenden  versucht  werden  soil,  die  Grrundlagen  der  modernen 
Harmon ielehre  unter  dom  Gcsichtspunkt  der  kulturhistorischen  Entwicklung 
zu  betracbten,  so  mag  dieses  Unt'ernebmen  zunachst  einigermaBen  problematisch 
erscbeinen.  In  der  Tat  handelt  es  sicb  um  ein  noch  Ungelostes  Problem,  und 
es  sei  von.  vornherein  zugegeben,  dafi  eine  befriedigende  Losung  nach  dem 
gegenwartigen  Stand  des  Wissens  aucb  noch  garnicht  moglich  ist.  Immerbin 
diirfte  scbon  eine  zielbewuBte  Fragestellung,  eine  pragnante  Formulierung  des 
Problems  wissenscbaftlichen  Wert  haben,  wenn  es  durch  sie  gelingt,  das  Inter- 
esse  der  Spezialforscher  •  in  die  gewtinschte,  Erfolg  versprechende  Hicbtung 
zu  lenken. 

Es  handelt  sich  um  die  Frage:  »Sind  Dur  und  Moll  aus  den  Kirchen- 
tonarten  erwachsen,  oder  stellen  sie  eine   diesen  vollig  entgegengesetzte  Idee 

1  Leipz.  Allg.  Mus.  Zfcg.  1800,  S,  276. 

2}  Yortrag,  gehalten  am  26.  Febi\  1913  in  der  Ortsgruppe  Berlin  der  IMG. 
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dar  die  auf  einem  ganz  anderen  Boden  hat  entstehen  mussen?  Haben  sich 
Pur  und  Moll  in  historischer  Zeit  als  weltliche  SeitenschoJJlinge  aus  dem 
System  der  Kir  client  on  ar  ten  abgezweigt  (je  nachdem.  als  eine  Emporentwick- 
lung  oder  als  eine  "Verflachung  derselben)  —  oder  stellen  sie  seit  TTrzeiien 
die  Sprache  der  Volksmusik  in  prinzipiellem  Gegensatz  zu  der  Tonsprache 
tier  christlichen  Kirckc  dar?« 

"Wollte  man  dieses  Problem  nttr  vom  Standpunkt  des  Musikhistorikers  aus 
betrachten,  so  wiirde  ihm  wokl  nicht  viel  mehr  ala  ein  bloB  antiqunrisches 
Interesse  zpkommen.  Spannt  man  aber  den  Horizont  weiter,  bo  ergeben  sich 
uberraschende  Perspektiven,  die  berufen  sein  diirften,  die  Kulturgeschichte 
des  Mittelalters  nicht  unwesentlich  zu  crganzen,  und  auBerdem  fiir  die  Musik- 
geschichte  den  Gewinn  eines  neuon  historischen  Gesichtspunktes  von  all- 
gemeinor  Natur  bedeuten  wiirden. 

Man  erwarte  nicht  allzuviel  neues  Material  —  es  soil  vielmehr  der  alte 
"Wein  in  neue  Schlauche  gegossen  werden.  Oder  anders  ausgedriickt:  es  soil 
der  den  Kennern  bereits  gelaufige  hisfcorisohe  3  toff  in  neuer  Anordnung  und 
Beleuchtung  vorgeftihrt  werden,  um  sich  in  einer  bisher  wenig  beachteten 
Biichtung  ausbeuten  zu  lassen.  "Wir  werden  zunachst  Dur  und  Moll  einer* 
seits,  die  Kirch  entonarten  andrerseits  begrifflich  kurz  zu  definieren  versuchen 
und  die  darauf  beziiglichen  Zeugnisse  der  alten  Theoretiker  anfuhren.  Dann 
werden  wir  die  iiltesten  Denkmaler  von  ausgepragtem  Dur-  und  Mollcharakter 
zuaam  mens  tell  en  und  auf  die  etwa  vorhandenen  Merkmale  eines  von  dem  der 
kirchentonartlichen  "Werke  abweichenden  Stila  hin  untersuchen.  Sollte  der 
Nachweis  einer  solchen  besondern  Ausdruckssprache,  um  nicht  zu  sagen 
s  musikalischen  Rasseneigentttmlichkeit*,  im  grofien  und  ganzen  gelingen,  so 
ware  weiter  zu  fragen,  ob  diese  tiefgreifenden  Gegensatze  innerhalb  der  abend- 
liindischen  Musik  nicht  vielleicht  in  Verschiedenheiten  der  Weltanschauung 
und  der  kulturellen  Grundlagen  bei  den  mittelalterlichen  Yolkern  begriindet 
gewesen  sind,  und  welche  SchluBfolgerungen  daraus  fur  die  Kulturgeschichte 
wie  fiir  die  Musikwissenschaffc  zu  Ziehen  waren,  Es  wird  naturlich  unsere 
wichtigste  Aufgabe  sein  mussen,  bei  der  Behandlung  dieses  Themas  immer 
streng  zwischen  den  wissenschaftlich  unanfechtbaren  Tatsachen  und  den  mehr 
oder  minder  hypo  the  tischeu  Folgerungen  aus  diesen  zu  unterscheiden,  Denn 
gerade  ein  "Work,  das  in  der  folgenden  XTntersuchung  eine  wichtige  Rolle 
spielen  wird,  hat  erst  kiirzlich  wieder  gezeigt,  welches  TJnheil  die  Yerwischung 
dieser  Grenzen  nach  sich  ziehen  kann. 

"Wenn  jetzt  versucht  werden  soil,  die  Unterschiede  zwischen  dem  Durmoll- 
prinzip  und  den  Kirch ent on arten  festzustellexij  so  wird  sich  der  Gegensatz 
vorlaufig  noch  nicht  so  scharf  herausarbeiten  lassen,  als  es  spater  geschehen 
soil.  Zunachst  soil  niimlich  der  historische,  der  entwicklungsgeschichtliche 
Gesichtspunkt  so  weit  als  irgeudxiioglich  aufler  acht  gelassen  werden,  weil 
sich  sonst  kaum  die  Gefahr  einer  schon  zum  Entscheid  drangenden  Dar- 
stellung  wiirde  verm ei den  lassen. 

Dabei  sei  vorausgeschickt,  dafl  bei  den  nachstehendeu  Auseinandersetzungen 
Dur  und  Moll  immer  zusammen  behandelt  werden  sollen.  Denn  sclbst  der 
Anhiinger  der  dualistischen  Theorie  von  Oettingen  und  Riemann1)  wird  zu- 

1)  Bei  dieser  Gelegenheit  mochte  ich  ein  bedauerliches  Versehen  richtigstellen. 
In  meinem  Aufsatz  > Goethe  und  die  musikalische  Akustikt  (Festschrift  fiir  R.  v.  Lilien- 
cron)  hatte  ich  die  Auffassuug  der  Kadenz  I,  IV,  V,  I  als  eines  zweimaligen  Domi- 
tiantverhaitnisses  V,  I,  V,  I  in  dem  Tonalit&tsab stand  IV— I  Riemann  zugeachrieben; 
in  Wahrheit  entstammt  die  Idee  dev  Harmonielehre  von  Bischoff  (Mainz  1890). 
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geben,  dafi,  trotz  aller  zwischen  beiden  zu  denkenden  TTnterschiede,  -jene  sie 
von  den  Kirehentonarten  trennenden  Merkmale  dem  Dur-  und  Mollgeschlecht 
gemeinsam  sind.  Wir  werden  beide  deshalb  in  Hinsicbt  auf  ihre  Gegen- 
satzlichkeit  den  Kirehentonarten  gegeniiber  (und  nur  hiervon  wird  die  Rede 
sein)  stets  unterschiedsios  und  gleichartig  bebandeln  diirfen. 

Dur  und  Moll  stellen  zunachst  ein  harinonisches  Prinzip  dar,  das  sich 
in  der  Aneinanderreihung  verschiedener,  teils  verkiirzter,  teils  verliingerter 
Pormon  des  Kadenzschemas  I,  IV,  V,  I  ausspricbt,  wahrend  der  kirchenton- 
artlicko  Gedanke  zumiehst  melodischer  Natur  1st.  Da  sicb  auch  harmonische 
Vorgange  nur  in  Gestalt  von  Mehrstimmigkeit  nnd  somit  yon  Stimmfuhrune: 
real  ereignen  konnen,  so  miissen  die  harmonischen  Spannungen  und  Ent- 
spannungen  zugleich  Konsequenzen  auf  melodischem  Gebiet  zeitigen:  das  Port- 
schreiten  von  unbetonten  zu  betonten  Akkorden  und  von  Dissonanzen  zu 
Konsonanzen  fiibrt  im  Durmollgebiet  sogleicb  zu  dem  Prinzip  der  Leittone 
und  ihrer  gesetzmaBigen  Auflosung  nacb  oben  oder  nach  unten.  Als  Bei- 
apiele  seien  genannt  das  Subsemitonium  modi,  das  in  den  Grundton  der  Ton- 
art  leitet,  die  Dominantseptime,  die  zur  Terz  des  TonikadretMangs  hinab- 
sinkt,  und  andere  solche  Auflosungcn  mehr. 

Dominante  und  Subdominante  sind  im  Duruiollaystem  neben  der  Tonika 
die  uberwiegend  wichtigen  Funktionen,  denn  die  "Dreiklange  aller  andern 
Stufeh  stellen  nur  deren  Vertreter  dar.  .Die  jeweils  'sich  ergebende  Melodie 
erscheint  immer  nur  im  Sinn  eines  Dreiklangbestandteils,  wenn  nicht  gar  als  ■ 
ein  eventuell  durch  "Wechsel-  und  Durchgangsnoten  verbramter  gebrochener 
Droiklang.  So  treten  boi  einem  einfachen  Dur-  oder  Mollied  die  Melodie- 
tone  an  den  Zeilenschliisscn  (Distinktionen)  irnmer  als  Terz,  Quinte  oder 
Oktave  in  einem  Hauptdreiklang  oder  in  dessen  St  ell  vertreter  auf. 

Anders  bei  kirchentonartlichen  Gebilden1),  wo  das  melodische  Prinzip 
als  primar  anzusehen  1st.  Die  Harmon ik  kann  dort,  wie  bei  den  konzen- 
tischen  Gesangen,  der  Melodie  latent  innewohnen;  sie  kann  aber  aucb  fehlen, 
wie  bei  dem  gregorianischen  Accentus*,  der  oigentlich  nur  die  ins  Gebiet  von 
musikalisch  bestimmbaren  Tonschritten  gehobene  Sprachmelodie  darstellt.  Du- 
durch  fehlt.allerdings  den  Gebilden  dieaer  letztcren  Art  eins  der  Hauptmerk- 
male  musikalischer  Natur  uberhaupt,  weshalb  sie  bier  aufier  Botrachfc  bleiben- 
sollen.  "Wenden  wir  uns  desbalb  liedmaBigen,  kircbentonartlicben  Melodien 
rait  zuniichst  nur  erst  immanenter  Harmonik  zu,  so  stellt  das  kunstgemaBe 
Auf-  und  Absteigen  der  Stimme  auf  verschieden  gebauten  Leitern  vorlUufig 
in  musikalischer  Beziehung  das  alleinige  formgebende  Prinzip  dar.  Die 
spannende  und  entspannende  Eigenschaffc  der  Rhythinik  spielt,  solange  die 
Harmonik  noch  schlummert,  eine  verhaltnismtifiig  unbedeutende  Kolle  —  ein 
Z  us  amine  n  hang,  der  durch  das  Aufkommen  der  mensurierten  Notierungsweise 
geracle  zur  Zeit  des  ersten  Aufschwungs  der  Mebrstimmigkeit  hell  beleuchtet 
wird.  Die  Anfangs-  und  Endnoten  der  Melodie,  der  Bail  der  Tetrachorde, 
sowie  der  Ambitus  stellen  die  Ton  art  fest,  die  ubrigens  gerade  bei  den 
altesten  Weisen  (z.  B.  den  Hymnen  der  Karolingerzeit)  nocb  nicbt  immer  fur 
das  ganze  Stuck  beibehalten   zu  werden  pflegt:    oft  schliefit  die  Melodie  in 

1)  Man  beachte,  daB  die  folgende  Definition  sich  nicht  damit  begniigfc,  die 
scholaatische  Lehre  von  den  Kirehentonarten  zu  wiederholen,  welcbe  ale  reine 
Spekulatioh  sich  hiiufig  durchaua  nichfc  mit  den  DenkmJilern  selbst  in  Einklang 
bringen  laCt,  sondern  eine  aue  diesen  gewonneae  Theorie  darstellen  nitichte,  die 
sich  aber  doch  auch  der  he  rkO  mm  lichen  Schulbegriffe  zu  bedienen  vermag. 
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einer  andern  Tonart  als  in  der  aie  begonnen  hatte.  Die  Steigungen  und 
Senkungen  im  Tractus  des  Gesanges  vextreten  Spannung  und  Entspannung. 
pie  Distinktionsschliisse  finden  sich,  da  die  Kirchentonarien  nur  gleichberech- 
tigte  Stufen1)  kennen,  gleichmaBig  auf  alien  Stufen.  Es  kommen  natiirlich 
auch  solche  auf  der  fiinften  Stufe  vor,  dann  aber  nicht  im  Sinn  von  »Halb- 
scblussen*,  sondern  z.  B.  in  einer  joniachen  Melodie  als  mixoiydische,  in  einer 
aolischen  Melodie  als  phrygische  Schltisse.  Tritt  nun  die  bisher  latent  ge- 
bliebene  Harmonik  real  in  Erscheinung,  so  entsteht  in  gewissem  Sinn  ein 
KomproroiB  zwischen  dern  kirchentonartlichen  und  dem  Durmollprinzip.  Denn 
die  Harmonik  kann  innerbalb  unseres  Tonsystems  nicht  obne  gewisse  Gosetze 
auskommen,  die  lefczten  Endes  imzner  zu  Dur-  und  Mollkadenzen  fuhren 
miissen;  die  natiirliche,  durcb  keine  Scbulanschauungen  gebundene  Mehr- 
stimmigkeit  tragt,  wenn  auch  die  frtthen  Stadien  ibrer  historiBchen  Entwick- 
lung  zunachst  nur  primitive  Belege  dafttr  bieten,  a  priori  die  Idee  von  Dur 
und  Moll  in  sich.  Wenn  also  kurchentonartliche  Melodien  das  harmonische 
Gewand  anlegen,  so  gebexi  sie  daniit  ein  en  Teil  ihrer  eigentlichen  Natur  auf. 
2 war  werden  die  Distinktionsschliisse  nicbt  vom  Durmollstandpunkt  aus  als 
Terz-  oder  Quintschliissc  auf  einem  der  Hauptdreiklange  (oder  auf  deren  Stell- 
vertreter)  aufgefaBt,  sondern  meist  als  Oktavschliisse  auf  jeder  beliebigen  der 
nach  kLrchentonartlicbem  Prinzip  gleichberechtigten  Stufen  behandelt.  Das 
irrofie  Geriist  der  melodischen  Disposition  bleibt  also  im  Sinn  der  Kirchen- 
tonarten  bestehen;  aber  im  kl  ein  en  werden  nun  von  Eermate  zu  Per  mate 
Jvadenzen  aneinandergereiht,  deren  jede  fur  sich  betrachtet  nuv  Dur  odor  Moll 
sein  kann.  Selbst  der  pbrygische  SchlufJ,  der  dieaer  Auffassung  aufierlich  zu 
widersprechen  sckeint,  ergibt  sich,  rein  karmonisch  gedackt,  in  letzter 
Konsequonz  als  HalbschluB  einer  Mollkadenz  —  daft  cr  historisch  betrachtet 
und  gemaC  der  Stellung  des  betreffenden  phrygischen  Melodiestiicks  innerhalb 
des  kirchentonartlichen  Gebildes  etwas  beaonderes  fur  sich  darstellt,  ist  ein 
ander  Ding. 

Die  fruhere  zaghaft  geiibte  Erganzung  von  Akzidentien  in  mehratimmigen 
kirchentonartlichen  Stiicken  hat  den  Anschein  auf  kommen  lassen,  als  wareii 
besondere  leittonlose  mixolydische  oder  dorische  Kadenzen  I,  IV,  V,  I  mog- 
lich;  diese  sind  aber  in  sich  ein  TJnding,  weil  sie  einen  unlosbaren  "Wider- 
spruch  zwiacben  den  harmonischen  Bediirfnisscn  und  der  melodischen  Tradition 
bedeuten  wurden,  Daft  sie  in  der  Praxis  zeitweilig  angewendet  worden  sind, 
ist  zwar  ziemlich  gewift,  wurde  aber  doch  nur.  beaagen7  daft  der  betreffenden 
Periode  oder  den  betreffenden  Musikern  das  klare  Gefuhl  fur  die  innerste 
Natur    der  Harmonik    no'ch    nicht    aufgegartgen    oder   schon    wieder    abhanden 


1  *■ 


1)  Der  Reperkuesionston  kann  nur  in  sprach-melodischer  Beziehung,  aber  nicht 
(wovon  hier  bloB  die  Rede  ist)  in  seiner  Bigenschaft  als  Kadenzierungsstufe,  als 
beyorzugter  etwa  im  Sinn  einer  Dominante  angeseken  werden:  das  Zusainmentreffen 
beiderj  an  sich  vSllig-  inkommensurabler  Begriffe  auf  der  fiinften  Stufe  iat  ein 
durchaus  zufiLlliges,  was  schon  daraus  erhellt,  daB  der  Reperkussionston  aus  der 
Natur  der  anatomisch-physiologisch  bedingten  Sprachmelodie  heraus  zwar  in  den 
meisten  KirchentSnen  auf  dor  fiinften,  in  einem  Fall  aber  auf  der  aech'sten 
Stufe  steht;  daB  sein  Zusammenfallen  mit  der  Dominante  in  den  iibrigen  Eirchen- 
tonen  sich  bei  der  harmonischen  Deutung  etwa  der  Troubadourweiscn  im.  Dominant- 
sinne  funktioneli  ausbeuten  lieB,  liegt  auf  der  Hand,  ist  aber,  wie  gesagt,  nicht  von 
vornherein  durch  die  Natur  beider  gegeben;  sondern  bedeutet  erst  die  spate,  oben- 
drein  sphr  beschr^nkte  Ausnutzung  eines  Zufalls,  der  freilich  den  Betrachtet  leicht 
2.u  falschen  Schliissen  verleiten  kOnnte.  ■    .  .  , 
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gekommen  war1).  TJmgekebrt  beweisen  alle  jene  friiben'Zeugnisse  fur  das 
geubte  »mollificarec  in  lydischen,  fiir  das  »acuere«  in  aoliscben  und  mixo- 
lydischen  Stiicken  die  bereits  lebendige  Empfinduug  gewisser  Kreise  und 
Zeitlaufte  fur  die  Forderungen  des  harmonischen  BewuUtaeiris. 

Fassen  wir  also  zusammen,  was  die  Harmonisierung  von  kirchentonarfc- 
licben  Melodien  bedeutet*),  so  ergibt  sie  Akkordfolgen,  die  mit  den  Mitteln 
der  Dur-  und  Mollkadenzen  (ein  anderes  Material  bat  der  europiiisclieii  Har- 
momk  me  zu  Gebote  gestanden)  von  der  Tonika  am  Anfang  auf  dem  TJmweg 
uber  die  verschiedenen,  kirchentonartlich  festgelegten  Stationen  der  Distink- 
tionsBcbJiisse  wieder  zur  Tonika  in  der  Finalis  (oder  als  QuintschluB  in  der 
Con  finalis)  zuriickfubrt.  f 

Hierzu  sei  ergiinzend  bemerkt,  dafl  Dur  und  jonisch  durchaus  nocb  nicht 
miteinander  identiech  sind,  wie  man  ofters  in  der  Literatur  {z.  B.  erst  kurz- 
hch  wieder  in  Bernoulli's  verdienstvoller  Ausgabe  der  Jenaer  Liederhandschrift) 
finden  kann.  Zwar  stehen  sich  beide  G-eschlechter  naher  als  sonst  der  Zwie- 
spalt  zwischen  den  »raodernenc  und  den  Kirchentonarten  klafft,  da  ihnen 
beiden  schon  die  gleiche  Tonleiter  eignet.  Auch  mag  die  offizielle  Anerkennung 
dea  Jonischen  als  Kirchentonart  letzten  Endes  durch  die  den  damaligen  Theore- 
tikern  scbon  bekannt  gewordene  Existenz  des  Durgedankens  gefordert  worden 
sein  —  ob  aber  eine  Melodie  dem  jonischen  oder  dem  Durgescblecht  ange- 
hort,  wird  erst  bei  der  Betrachtung  der  Distinktionsscblusse  einbellig  klar, 
Und  sollten  hier  Zweifel  entstehen,  ob  in  einem  Stucke  mit  dor  Finalis  G 
(um  Transpositioneu  zu  vermeiden)  eine  Distinktion  z.  B.  auf  E  als  Terz- 
schluB  auf  der  Tonika  oder  als  phrygiscb,  eine  solche  auf  D  als  QuintschluB 
auf  der  Dominante  oder  ala  doriscb  aufzufasaen  sei,  so  muB  die  Haltung  der 
ganzen  Melodie  zur  Entschoidung  herangezogen  werden :  enthiilt  sie  'viele 
Dreiklangszerlegungen  uud  stellt  die  zweifelbafte  Distinktion  den  einzigen 
Pall  kirchentonarthcher  JTaktur  unter  sonst  eindeutigen  Halb-  oder  Trug- 
flcbliissen  dar,  so  wird  man  die  Melodie  zu  Dur  recbnen  und  in  diesem  Sinn 
auch  die  fraglicbe  Distinktion  interpretieren  durfen;  im  andern  Fall  wird  man 
sich  eben  fur  » jonisch*  und  eine  kirchentonartliche  Auffassung  des  zweifel- 
haften  Schlusses  entscheiden  mussen3). 


i 


^i.  }  ?•  /  ?,hr<t  Anwendung  kdnnte  man  ibr  Vorkornmen  in  Tabulaturnotation  an- 
tQhren  (icn  denke  z.  B.  an  einen  gonz  leitto.  losen.  vierstimmigen  aolischen  Sat z  in 
Agricola  s  Musica  in  strum  entaha  1527),  denn  da  die  Tabulator  die  realen  Griffe  aelbst 
notieren  will,  diirfte  man  (wie  Ri^mann  in  eeinem  Leiikon  sub  »LautentabuIatur« 
auch  tut)  voraussetzen  dafi  dieae  Griffe  wirklich  gespielt  worden  sind.  Nun  kann 
man  aber  bei  Gerle.Nena idler  n.  a.  deutlich  verfolgen,  daG   sie  oft  ganz  mecha- 

msch  Vokalvorlagen  m  Tabulatur  omgescbrieben  baben,    ohne    die  dort  fehlenden 

Akzidentien  bei  den  Griffzeichen  zu  berucksichtijren:  daber  baben  dann  auch  bei 
den  Tabulaturen  ha u fig  die i  fiir  die  Mensuralscbreibweise  geltenden  Gebranche 

t  l  Ae  v\*  \T$ anzu^  d?r  Ve/setzungszeicben  Geltung,  und  die  absolute  Beweis- 
Jiratt  der  labulaturen  fur  den  damals  behebten  Us  us  wird  binfallig. 

2)  DaG  die,  andern  Oktavgattungen  ala  denen  der  Dur-  und  Molltonleiter  an- 

geliorenden  Melodien  sich  nieist  zwangrlos  barmonisieren  lassen,  eoll  dabei  carnicbt 
geleugnet  werden;  so  erachemt  z.B.  die  lydiscbe  Tritonuaatufe  leicht  ala  Terz  der 
Wecbseldominante,  die  groBe  domche  Seste  als  Terz  einer  Durunterdominante  in 
Moll  —  Beziehungen,  deren  Benutzung  z  B.  die  Brahma'ache  Tonaprache  viel  von 
ihrom  eigentdmiich  schdnen  und  herben  Kolorit  verdankt. 

3}  Hieraus  erbellt,  da8  die  ElasBifikation  der  Denkmaler  aelbst,  wie  spater  meine 
versucbe  uber  die  lonartbestimmung  von  Minnesingermelodien  zpigen  -werden,  kaum 
Anaprucb  auf  absolute  Geltung  wird  machen  kOnnen,  zumal  da  viele  alte  Melodien 
von  vomherein  deuthcheZwitterbildungen  {auch  eine  Form  von  »tonua  mixtus»f! 
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Dies  die  musiktheoretiscbe  Seite  des  Problems.  "Wenden  wir  uns  nun  zu 
der  historischen  Betrachtungsweise,  indem  wir  zunachst  die  Zeugnisse  einiger 
Theoretiker  fiir  das  fruho  Vorkommen  Ton  Dur  und  Moll  in  der  Volksmusik 
zusaramenstellen.  Seb.  Bach  war  wohl  einer  der  letzten,  der-viele  seiner 
Mollstucke  nocb  mit  dorischer  Vorzeichnung  notiert  bat,  und  ganz  phrygische 
Stucke  sind  bei  ibm  schon  selten.  Zweihundert  Jahre  vor  ihin  war  es  anders 
—  dam  als  galten  Dur  und  Moll  als  nur  bei  geringen  Musikanten  gebrauch- 
lich,  wie  Glare an  in  seiuem  Dodekachordon  schreibt:  »Die  gemeinen  Geiger 
und  Pfeifer  modulieren  sechs  Tonarten,  und  zwar  Jonisch,  Hypojonisch,  Ly-. 
disoh,  Hypolydisch,  Mixolydisoh  und^HypoinixoIydiech  in  Ut,  vier  dagegen  in' 
Re,   namlich  Dorisch,  Hypodorisch,  Aolisch  und  Hypoaolisch.  * 

Bedeutsamer  und  zahlreicher  sind  die  Aufierungen  der  Theoretiker  des 
13.  Jahrhs.  Hatte  Guido  von  Arezzo  in  seinen  »Regulae  rhythmicae*  das 
musikalische  Sehaffen  der  weltlichen  Sanger  mit  dein  scharfen  Satze  •  abge- 
fertigt:  »Qui  facit,  quod  non  sapit,  definitur  bestia*,  so  fand  er  in  dieaer 
Auffassung  zahlreiche  Anhanger  unter  den  kirchlichen  Musikern,  die  teils 
mit  vorsichtiger  Zuruckhaltung  (wie  Heinricus  do  Calcar),  teils  mit  ent- 
schiedener  Ablehimng  (wie  Eiias  Salomon  is)  zu  den  Besonderheiten  der 
Volksmusik  Stellung  nahmen. .  Die  schon  von  Augustin  bezeugte  Gering- 
Bchatzung  der  Laienkunst  (»posse  histriones  sine  sciontia  musices  aatisfacere 
voluptati  aurium  popularium«)  hatte  zu  der  Anschauung  gefiihrt,  dall  die 
»ars«  das  ausschlieCliche  Besitztum  der  Klcriker  sei,  wahrend  den  Laien 
hochstens  der  *  solus  usus«  zugestanden  wurde,  Einen  etwas  freundlicheren 
Standpunkt  nimmt  Engelbert  von  Admont  ein,  der  den  weltlichen  Instru- 
mentalisten  wenigstens  die  ehrliche  Bemuhung,  in  den  Besitz  der  »Kunst« 
'  zu  gelangen,  zugesteht,  indem  er  sagt;  »  Melodious  modus  est  lyratorum  ei 
fistulatorum,  qui  similitor  ex  usu  solo  melodias  tonales  in  lyris  et  fistulia  et 
aliis  instrumentis  musicis  contingunt  et  componunt,  arti  per  naturam  et  usum 
quantum  poesunt  appropinquantes*. 

Gesteht  Engelbert  den  Leyrern  und  Pfeifern  mit  dem  Ausdruck  »Melo- 
dias  tonales*  anscheinend  den  Gebraucb  einer  Tonart  zu,  bo  glaubt  der  in 
der  Gesinnung  zwar  durchaus  freigeistige,  aber  als  theoretischer  Schriftsteller 

doch   nocb   mit   scholastischen   Begriffen    operierende   Johannes    de    Grocheo 

das  System  der  Volksmusik  nicbt  unter  dem  Begriff  »Tonart«  fassen  zu 
konnen:  »Denn  durcb  die  Ton  art  erkennen  wir  nicht  die  Volksmusik,  wie 
z.  B.  die  Cantilene,  die  Ductia  und  den  Stantipes  ,  >  .  (die  Tonart  der  weltr 
lichen  und  gemessenen,  d.  h.  also  rhythmischen ,  Musik)  richtet  sieh.  aber 
weder  nach  den  Regeln  der  Tonart,  nocb  wird  aie  durch  dieselbe  gemessen; 
und  wenn  sie  durch  dieselbe  gemessen  wird,  so  nennt  man  das  nicht  Tonart 
und  hat  auch  keinen  Nam  en  dafur«.  Hier  siebt  man  ganz  deutlich,  dafi  der 
Volksmusik  des  13.  Jahrhs.  ein  System  zugrunde  lag,  fiir  das  innerhalb  der. 
kirchlichen  Lehre  kein  Platz   vorhanden   war.     Welcher  Art  dieses  gewesen 

zwischen  beiden  Prinzipien  daratellen;  wo  aber  die  rein  wissensohaftlichen^ 
objektiven  Kriterien  den  Betrachter  im  Stich.zu  lassen  begin  n  en,  wird  er  sich  auch 
nach  kiinstlerischen,  subjektiven  umseben  diirfen,  um  mitEilfe  beider  ans  2ielt 
zu  kommen.  Denn  so  gewiC  man  nicbt  mit  den  Mitteln  der  Hirnanatomie  allein 
die  Probleme  der  Psycholo^is  wird  bewaltigen  fetfnnen,  so  picber  wird  man  auch 
daa  innerste  Seelenleben  von  Eunstwerken  nicht  allein  mit  der  Sonde  philologiscber' 
Eritik  aufzudecken  vermogen,  wahrend  umgekehrt  die  Ergebnisse  Kiinstlerischer 
Intuition  sehr  wohl  imatande  sein  konnen,  die  Kunstwissenschaft  zu  fBrdern  und  zuj 
befruchten, 
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iat,  wird   durcli   eine  weitere  Bemerkung   des  Johannes   uber  die   freie  Ein-  | 

fiiffunfif  von  Akzidentien,  die  in  der  kirchlichen  Tonkunst  nicht  iiblich  seien, 
klar  —  ein  »Modernismus*  iibrigens  nur  in  bezug  auf  die  sohriftliche  Eixie-  *$j 

rung  derselben,  was  einen  viel  alteren  Gebrauch  in  praxi  nicltt  ausschlieBt. 
Johannes  sagt:    »Die  Musiker    der  ncueren  Hichtung   haberi   nuh   zum  Auf-  ^ 

schreiben   von  Zusainmenklangen   bei   Stanfcipeden   und  Duktien   noch    etwas  s| 

hinzugefugfc,  was  sie  falsa  music  a  nannten.  Sie  lassen  namlich.  jene  beiden 
Zeichen  [?  und  13,'welche  in  W  fa  A  mi  einen  Ganzton  nnd  einen  Halbton 
bezeichneten,  auch  bei  alien  andern  Tonen  dasselbe  bedeuten,  so  daB  sie  da, 
wo  ein  Halbton  war,  jenes  Inter  vail  durch  S{  zu  einem  Ganzton  erweitern, 
urn  eine  gufce  Konsonanz  oder  Konkordanz  bervorzubringen.  »  In  ahnlicher 
Weiso  verengern  sie  auch  da,  wo  ein  Ganzton  gefunden  wurde,  jenes  Intervall 
durch  t7  zu  einem  Halbton*.  Es  ist  klar,  daB  sich  diese  allgemeine  Anwendung 
der  chroinatischen  Alteration  gegen  die  vom  Volk  als  fremdartig  empfundene 
Diatonik  der  Kirch  en  ton  arte  n  wendefc,  und  das  bedeutet  letzten  Endes  nichts 
nnderes,  als  was  Glai*eans  Zeugnis  fiir  das  16.  Jahrh.  belegt;  die  An  wen- 
dung  von  Dur  und  Moll.  Erganzend  treten  dazu  die  AusfUhrungen  Adams 
v...Fulda  am  Ende  des  15.  Jahrhs.,  aus  denen  nach  .Riemanns'seharfsinniger 
Interpretation  (Handb.  d.  Mus.-Gesch.  II,  1,  S.  33  ff.)  ungofahr  die  gleiclie 
Auffassnng  wie  spiiter  die  Glareans  bervorgeht,  dafi  sich  alle  Kirchen- 
tonarten  unter  den  Rubriken  Dur,  Moll  und  Phrygisch  unterbringen  liefien 
—  nur  mit  dem  bedeutsamen  Unterschiede,  daB  Adam  diese  Tendenz  glaubt 
von  seinem  Standpunkt  als  Kirchonmnsiker  aus  auch  selber  vertreten  zu 
konnen,  wahrend  Glarean  sie  nur  den  »gemeinen  Pfeifern  .und.  Geigern« 
unterstellt. 

YSllig  auf  die  Seite  der  volkstiimlichen  Anschauung  stellt  sich  Mar- 
chefctus  von  Padua,  der  schon  1274  in  seinem  Lucidarium  (Tractat  8, 
cap  4)  behauptefc,  die  Durtonleiter  sei  iiberhaupfc  die  einzig  naturliche;  »Est 
namque  naturalis  eantus  ille,  qui  in  omni  quarta  coniunctione  sonorum  semper 
diatesseron  habet,  nee  umquam  potest  aliter  naturaliter  reperiri.  Natura- 
lis eriim  ab  hoc-  dicitur  eo,  quod  naturaliter  vox  humana  in  omni  quarta  voce 
sive  inter  quatuor  voces  semper  proferre  aemitonium  delectatur*.  Das  heiBt 
mit  andern  Worten:  das  natiirliche  Gofiihl  verlange  in  jedeai  Tetrachord 
einen  Leitton.  Diese  Ereigeisterei  schoint  man  aller dings  auf  kirchlicher 
Seite  dem  Marchettus  arg  verdacht  zu  haben,  denn  Prosdocimus  de  Belde- 
mandis  eagfc  1410  von  ihm  »er  aei  nur  ein  einfacher  Praktiker,  der  von 
der  theoretischen  Musik  gar  nichts  verstehe^  obgleich  er  in  der  Selbsttauschung 
lebte,  daB  er  sie  auf  das  vollkommenste  verstiinde/  und  sich  daher  anmaBe 
etwas  zu  unternehmen,  worin  er  gilnzlich.  unwissend  sei*. 

Diese  Zeugnisse  der  Theoretiker  wurden  sich  uftachwer  vermehren  lassen; 
doch  betrachten  wir  lieber  die  Denkmaler  selbst,  und  2  war  in  zwei  Gruppen 
gesondert:  auf  der  einen  Seite  die  Troubadour-  und  Minnesingermelodien, 
auf  der  andern  die  rein  instrumental  en  Stiieke  und  dio  ibnen  nahe  verwandten 
Yolkslieder  und  Tanzweisen,  * 

Unter  denWeisen  derTroubadoure  scbeinen.nun  solche  vonausgesprocheneih 
Durcharakter  auBerordentlich  selten  zu  sein  —  offenbar  hat  sich  die  Produktion 
sehr  eng  an  die  kirchliche  Kunst  der  Zeit  angeschlossen;  so  liabe  ich  unter 
achtzehn  mir  von  Joh.  "Wolf  vorgelegten  Weisen  der  bedeutendsten  Sanger  nur 
zwei  gefunden,  die  sich  als  Durmelodien  intefpretieren  lassen:  >Lors  quant 
ie  voi<  von  Perni  Dancicourt  (bei  dem  allerdings,  ahnlich  wie  bei  dem  Lied  $f 
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>-'Si  plus  se  plait «  von  Blondiaux  d*e  Nesle,  statt  auf  C&ur  mit  lauter  Halb- 
schliissen  ebensogut  auf  O  mixolydisch  geschlossen  werden  kann)  und  ein 
auonymes  »Geidifer  par  courtoLsie*  (Rom.  Reg.  lat.  1490);  wo  die  (rdur- 
Tonalitat  nicht  nur  durch  die  Distinktionsschlusse,  sondern  auch  durch  Drei- 
klangsroelodik  deufclich  ausgepragt  erscheint. 

Ein  fur  die  Verbreituug  von  Dur  und  Moll  giinstigeres  Kesultat  ergibt 
eine  "Outers  uchung  der  deutschen  Siogweisen. 

Bernoulli  hat  in  seiner  -  Ausgabe  der  Jenaer  Iiiederhandschrift,  die 
bnuptsachlich  fur  die  Melodien  der  deutschen  Minnesinger  in  Betracht  kommt, 
in  sehr  dankenswerter  Weise  die.  Tonarten  zu  eruieren  gesucht,  und  in  der 
angehangten  Abhandlung  begriindet,  weshalb  seine  Zahlung  mit  derjenigen 
B.  v.  Liliencron's  nicht  iibereinstimmt.  "Wenn  eine  von  mir  versuchte  Sta- 
tistik  sich  mit  jenen  friiheren  ebenfalls  nicht  deckt,  so  kommt  es  daher,  weil 
Bernoulli  eine  XInterscheidung  von  Dur  und  Jonisch  nicht  vornimmt,  sondern 
bcide  unter  der  Rubrik  Jonisch  begreiffc,  Es  wiirde  'zu  weit  fiihren,  wollten 
wir  hier  auch  noch  die  aolischen  und  dorischen  Melodien  auf  ihro  Stellung 
gum  modernen  Mollgeschlecbt  hin  untersuchen  —  wir  milssen  uns  darauf  be- 
schriinken,  unter  den  als  jonisch,  hypojonisch,  lydisch  und  mixolydisch  be- 
zeichneten  Liedern  diejcnigen  zu  betrachten,  denen  deutlich  Durcharakter 
innewohnt.  Als  entscheidende  Kriterien  fiir  Dur  werden  nach  unserer  fruheren 
musiktheoretischen  Definition  (abgesehen  von  der  deutlichen  Auapragung  der 
jonischen  Tonleiter)  die  Disfcinktionen  auf  den  Hauptdreiklangen  und  drei- 
IdangsmaBige  Melodiebildungen  zu  gelten  haben,  da  natiirlich  das  deutlichste 
Evkennungszeichen,  die  Harmonisierung,  bei  diesen  noch  unbegleiteten  Mono- 
dien  fehlt.  Unter  diesen  G-csichtspunkten  mogen  18  Melodien  als  in  Betracht 
kommend  kurz  Revue  passieren,  von  denen  bei  mindastens  ^wolfen  die  Dur- 
touart  fiir  mich  ganz  sicher  ausgepragt  ist.  Doch  set  hierzu  nochmals  ein- 
schrankend  bemerkt,  daB  dio  von  mir  versuchte  harmonische  Ausdeutung 
von  nur  raelodisch  iiberlieferten  Stiicken  zu  betracbtlichem  Teil  dem  subjek- 
tiven  Empfinden  Baum  gewahrt,  also  durchaus  nicht  uberschittzt  werden  darf. 

1.  IV,  1  (Meister  Kelyn)  »Eyn  koninc  in  syme  troume  sach«,  Distink- 
tionen  V,I  :j|  V,  V,I,  Cdur.  Beachtenswert  die  Dreiklangsbilduiig  an  den  Stollen- 

schllissen : 

2.  IV,  14  (Meister  Kelyn)  »Ez  ist  vil  manigerherre«,  DistinktionenV3I:J|  V,I, 
C'dur.  An  einer  einzigen  Stelle  konnte  man  den  Einscblag  eines  nach  F 
transponierten  Mixolydiscb  annehmen;  doch  durfte  hier  das  t?  rotundum  im 
Sinn  einer  Dotninantseptime  zur  Unterdominante   in   der  (7dur-Tonalitat  zu 

verstehen  sein:    y'    \    ,!— '  I  -    l'""pi 


« 


3.  V,  3  (Meister  Zilies  vonSeyne)  *Eynkvpfer  so  vurguldet  was*,  Distink- 
tionen  V,I  :||  1,1,1,1,  Cdur.  Die  viermal  gleiche  Kadenz  im  Abgesang  zeigt  aller- 
dings,  bis  zu  welcher  Verfiachung  vom  rein  musikalischen  Standpunkt  der 
Durgedankc  der  umfassenderen  Kadenzierungsweise  der  Kirchentonarten  gegen- 
iiber   fiihren  kann.     Zu    beachten   sind   die   wabrscheinlich   instrumental   ge- 

jneinteu  Fiorituren  an  zwei  Stollenz&suren;   9^ 

S.  d.  IMG.    XV. 


I 
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VII,  1  (Robyn)  »Nieman  tza  vro  sol  prysen*  ist  ems  dcr  zweifelbaften 
Stticke.  Bernoulli  nennt  es  lydisch  (bzw.  jonisch  transponiert).  Schon  die 
Distinktionen  V,  III  :j|  V,  V,III  weicben  ab,  wenn  man  in  denen  der  dritten  Stufe 
iucht  TerzschlUsse  auf  der  Tonika  seben  will.-  Der  .F-lydischen  Quarte  h  stebt 
ebeneo  oft  das  I^joniscbo  b  entgegen.    Fur  Dur  spricbt  eine  Bildung  wie 


4.  IX,  1  (Spervogel)    »Swa  eyn   vrivnt  dem  andern  vrivnde*, 


dreimal    vorkommende  Phrase 


ca 


ur. 


Die 


-fg—    zeigt    schon 

durch   die  Abnlichkeit  rait  dem   vorigen   Notenbeispiel ,   daB  die  Distinktion 
eher  ale  TerzschluB  auf  der  Tonika  denn  als  phrygischer  Schluss  aufzufassen 

seiu  wird. 

X   10  (Hellevivr)  >In  diaer  wise  das  erste  liet*    hezeichnet  der  Heraus- 

geber  als  hypojonisch.    Stellen  wie  das  zweimalige  j£_ I     E^rtrz^zzjr 

verraten  allerdings  zu  sehr  den  Einschlag  von  C  raixolydisch,   als   daB   man 
die  "Weise  der   Cdur-Tonart  zuweisen  diirfte, 

5.  XVr  14  (Der  TJnvurzaghete)  »Der  koninc  rodolp*,  schon  dem  Text  nach 
ein  echtes  Spielmannslied,  .Fdur.   Kadenzen  V,I:||I,  V,  V,  VII,  L  Die  Distink-. 


tion  VH  ist  deutlich  TerzschluB   auf  V:    2f& 


XXI,  61  (Meister  Rumelant)  »Ob  aller  mynne  my  mien  kraft«,  hypoionisch: 
I  Y  I  :j|I,  IV,  I  ist  wegen  der  mehrfachen  b  kaum  als  (7  dur  anzuspreehen ;  auch 
fehlen  die  volkstiimlichen  Dreiklangabildungen  fast  ganz. 

6.  XXHI,  48  (Meister  Vriderich  v.  Sunnenburc)  »Eyn  richer  kuninc*  ist 
ein  echtes  Cdur-Lied  mit  QuintschluB ;  Distinktionen  I, V ;  |  V  ,1,  V,  V.  Echt  volks- 

tiimlich  der  Beginn  des  Abgesangs 

7.  XXIV,  11  (Wizlav)  »Saghe  an,  du  boser  man*.  Distinktionen  I,I;j|I,I,I,I ; 
Fdur,  aber  wie  die  Ziffern  zeigen?  die  denkbar  schlimmste  Verflachung.  Die 
"Weise  enthalt  mehrfach  Dreiklangsftgur en . 

Nr.  26  des  gleichen  Dichters  ist  in  der  Tat  mit  kpinem  Kirchenton  identi- 
fizierbar  —  am  ehesten  noch  mit  hypojonisch.  Fast  ganz  syllabisch  dekla- 
miert,  erinnert  das  lied  an  die  Abzahhveisen  der  Kinder.  Man  konxite  yon 
einem  Reperkussionston  erst  auf  der  Quinte,  dann  der  Terz,  dann  der  To- 
nika, zuletzt  wieder  der  Terz,  sprechen.  Vielleicht  G dur,  am  Ende  der  Stollen 
eine  Ausweichung  nach  fdur. 

In  Nr.  35  ist  der  Abgesang  ,zwar  offensichtlich  Cdur,  die  Stollen  aber 
konnen  trota  des  jonischen  Schlusses  wobl  nur  schwer  dazu  gerechnet  werden. 

XXV  36  (Der  Mysnere)  ist  eher  als  ein  modifizierfces  Lydisch,  denn  als 

Dur  anzusehen. 

8.  XXV,  48  (von  demselben)   »Grot  ist  gewaltich*,  Distinktionen  V,I  ;|j  V,I 

V,I,  sicher  JMur, 
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Nr.  71  des  gleichen  Dickters .  stellt  ein  Mittelding  zwischen  Lydisch  und 
i^dur  dar.  Hier  komint  es  eben  darauf  an,  wie  oft  man  das  h  in  b  »moIlL- 
fiziert*. 

9,  XXV,  73  (von  dems.)   »Daz  sane  daz  hoeste  sy«.  V,I:  IV  VI    Cdur. 

10,  XXV, '90  (von  dems.)  » Almechtich  got<,  Kadenzen  VVVII:||VVII, 
cleutliche  Preildaugsbildungen:   Cdur. 

11,  XXV,  108  (von  dems.)  »Kund  ich  nu  vnderscheiden  wol«,  V,I,I:j|V 
:{jV,I;I,  'Cdur.    Beachtenswert  ist  in  der  Melodie  das  deutliche  Hervortreten 

.des  Dominantdreiklangs  an  den  Hauptzasuren: 


Ein  deutliches  Beispiel  dafiir,  daB  jonisch  noch  lange  nicht  mit  »Dur« 
gleichzusetzen  ist,  zeigt  XXVII,  54  (Vrowenlop)  in  einem  Cjonischen  Lied 
mit  eingestreuten  Kadenzen  auf  d  dorisch.  Ebenso  ist  Nr.  81  des  gleichen 
Dichters  jonisch,  und  man  lieiJe  sich  den  Anfang  mit  den  Kadenzen  V,I,V,I, 
V,I,  gern  als  Cdur  gefallen,  wenn  dann  nicht  wieder  recht  kirchentonartliche 
Melodie  forts  chreitun  gen  mit  5  folgten. 

Bei  XXVIII,  1  (Meister  Poppe)  »0  hoer  vnde  starker «  konnte  man  die 
Stollen  trotz  einiger  lydischer  Triton  us  quarten    als  .Fdur  ansehen,    zumal  da 

eine  Wendung  wie    ^E^z^2\z\^^-\z\ ^EgEJIIUj.I^11   stark  an  die 


Zerlegung  des  Dominantseptimenakkords  gemaknt.    Der  Abgesang  mit  aeinen 
stark  dorisehen  Partien  zeugt  jedoch  fur  Lydisch.  ■ 

12.  XXIX,  1  (Herman  Damen)    »Het  ich  al  der  werlde  hulde*  mit  den  Di- 
stinktionen  V:|[I,  V  und  mehrfachen  Dreiklungsbildungen    ist  deutlich  Fdm\ 

DaC  sich  unter  den  78  Melodien  der  Jen aer  Lied erkandsckrift  nach  dieser 
Schatzung  nur  zwolf  ausgesprochene  Durweisen  befinden,  mag  zunachst  etwas 
enttauscheu,  aber  Burdach1)  weist  darauf  hin,  daU  zwischen  den  Spruch- 
gedichten  und  den  eigentlichen  Minneliedern  ein  wesentlicher  musikalischer 
Unterschied  anzunehmen  sei:  unter  den  letzteren,  die  dem  Volksliede  und 
dem  VolksempBnden  uberhaupt  viel  naher  stehen,  finden  sich  die  ausgepr&g- 
tcsten  Durmelodien  —  Burdach  erinnert  an  das  in  reinetem  .Fdur  stehende 
"Witzlawlied  »Loiiber  risen  von  den  boumen*  (HMS  IV,  816  b  u.  859J,  wahrend 
bei  den  Spruchgedichten,  zu  denen  die  Mehrzahl  der  Jenaer  Liedweisen  zahlt, 
die  kirchentonartlichen  Melodien  iiberwiegen- 

Nun  hat  Br.  v,  Liliencron  (in  Paul,  Grundr.  der  germ.  Ph.)  die  Ansicht 
vertreton,  die  kirchentonartlichen  Weisen  steliten  durchweg  den  alteren  und 
eigentlich  allein  kunBtgemiifien  Musikstandpunkt  der  Minnesinger  dar,  die  Dur- 
melodien dagegen  seien  jiingeren  Ursprungs  und  bedeuteten  eine  allmahlich 
erwachende  Hinneigung  zum  Vulgargeschmack,  Dabei  ist  zu  beachten,  dafi 
Liliencron  der  Hinzufiigung  von  Akzidentalen  recht  ablehnend  gegenuber- 
steht,  so  dafi  fur  ihn  manche  Lieder  noch  als  lydisch  gelten,  bei  denen  Ber- 
noulli schon  mit  Recht  die  jonische  Fassung  herstellt.  Zwar  scheint  Ber- 
noulli insofern  noch  auf  Liliencron's  Standpunkt  zu  stehen,  als  auch  er  im 
»Jonischen«  (man  sagt  wohl  besser  »Dur«)  einen  spaten  SchoBling  aus  dem 
Stamtae  der  Kirchentonarten  erblickt;  aber  mit  Recht  spricht  er  you  ein  em 

1)  Burdach,  Reimav  der  Alte  a.  Walter  v.  d.  Vogelweide,  S.  174— 182. 

.19* 


* 


*- 


a 


280  Hans  Joachim  Moser,  Die  Entstehung  des  Burgedankens  usw. 


■  1,K 


i: 

i 

■  X 
At 

'.V 

I 

i 


r 


i 

sir 


»moglichen  Werdeprozefl  der  jonischen  Tonart*  wahrend  des  13.  Jahrhs.  nur 
mit  groBter  Vorsicbt  und  Zuriickhaltung. 

Der  Liliencr oil's chen  Datierung  der  »  jonischen*  Weisen  ajs  einer  jungeren 
Erscheinung  diirfte  entgegenatehen,  dafi  das  vielleicht  ausgepragteste  Durlied 
der  ganzen  Sammiung  gerade  deni  altesten  Dichter,  Spervogel,  angehort.  ■| 
Zwar  macht  Bernoulli  Zweifel  geltend,  ob  Wort  und  "Weise  hier  urspriing-  A 
lich  zusammengehorten  und  mochte  fiir  die  Melodie  wegen  ihrer  kunstlosereu 
Gliederung  ein  geringeres  Alter  ansetzen.  Dagegen  lie  Be  sicb  einwenden, 
daB  docb  Primitivitat  eber  als  ein  Merkraal  boberen  Alters  gelten  darf;  , 
und  falls  Wort  und  Weise  wirklich  nicbt  fureinander  bestimmt  gewesen  sind,-  >| 
so  zeigt  das  Beispiel  der  alten  tjberschriften  »Modus  Ottinc*,'  » Modus  Lie- 
bine «  und  > Modus  Carelmanninc*  bei  den  Wolfenbiittler  und  Cambridge!- 
Liedern,  daB  ebeneogut  die  Weise  alter  sein  konnte  als  das  Gedicht. 

DaB  ubrigens  Durlieder  gerade  bei  den  kunstlosen,  d.  h.  dem  Yolksusus 
naherstebenden  Minnesangern  iiberwiegen,  zeigt  neben  Witzlaw  besonders 
deutlicb  der  allerdings  spate  Mulich  v.  Prag,  welcber  Dreiklangsbildungen 
und  durmaBige  Distinktionen  viel  starker  benutzt  als  der  kunstr^ichere  Oswald  "i 

v.  Wolkenstein.  .s  J 

Wesentlicb  fiir  den  Durcbarakter  der  eigentlicb  volkstlimlichen  Minnelyrik 

durfte  ins  Gewicht  fallen,  was  wir  iiber  die  Begleitung  der  Melodion  erfabren. 

Da  seheint  einc  Glosse   von  Burdacb  {a.  a.  0.  S.  176)  wichtig   zu   sein,    die 

von  musikaliscber  Seite  merkwiirdig   auBer  ncht  gelassen  worden  ist.     Neid- 

hart   von  Beuenthal   sagt   (83,  28ff.):    »[Die  wise]   ist  so  kiinstelos    beide   an 

worten  und  an  rime,  daz  mans  minder  singen   tar   ze  torze  noch  ze  prime*. 

Dazu  sagt  nun  Burdacb:   »  Prime  und  terze  werden  von  Lexer's  Handworter- 

buch    und    von    Barfcsch    im    Glossar    zu    den  Liederdichtern    an    dieser    Stelle 

als   die  erste  Stunde    (6  XTbr  morgens)    und   die    dritte  (8  TJhr  morgens)   am 

Tage  erklart.     Aber   diese  Erklarung   ist  ganz  unmbglich:    weder  sang  man"        ;.| 

morgens   frttb  Neidhart's  Lieder   {vielmebr   zur   None:  16,  37),    nocb  bat  die 

Erwahnung    der  Zeit   uberhaupt  Sinn,   wo   von    der  auBeren  Kunstform   in 

metrischer  und  musikaliscber  Beziebung  die  Bede  ist.     Ich  balte  terze   und 

prime  fur  die  musikalischon  Intervalle  und  betracbte  die.  ganze  Stelle  als  ein 

wicbtiges  Zeugnis   fiir  die  TJnabbangigkeit  der  Volksmusik  von   der  Tbeorie         | 

der  geistlicben  Kunstmusik    in   barmoniscber  Beziebung.     Das  Lied   fallt  in    . 

"die  letzte  Zeit  von  Neidhart's  Dicbten ,    aber  wobl  spatestens  in  den  Winter 

1236-37.    Es  sollte  ent weder  einstimmig  im  Einklang  (ze  prime}  oder  zwei- 

stimmig  gesungen  werden  so,  daB  die  begleitende  Stimme  sicb  im  Terzintervall 

zu  der  Grundmelodie  bewegt  (ze  terze),  aber  Neidhart  furcbtet,  es  mochte  fiir        ,| 

beides  zu  kunstlos  sein.« 

Dazu   vergleiche   man   nebou   ciner  Erwahnung   des  Organums  im  Ysen- 
grien   (vgl.  Bellermann,  "fiber  die  Entw.  d.  mehrst.  Musik  1867)   einen  Aus- 
spruch  Gottfrieds  von  StraBburg,  der  von  Walters  Lyrik  sagt:   »Wie  spabe's        ^ 
organieret!*    —   dafi   damit   wirklicb  Zweistimmigkeit  nacb  Art  eines  volks-         | 
tiimlichen  Organums   gemeint  sei,    darf  man  mit  Burdach  getrost  annehmen.         | 

DaB  diese  Art  der  Begleitung,  die  vermutlich  instrumental  ausgofuhrt  | 
wurde,  der  damaligen  Kirch  en  in  us  ik  durcbaus  fremd  gewesen  sei,  wie  Bur-  | 
dacb  des  weitern  ausfiihrt,  ist  allerdings  nicht  ricbtig,  denn  es  bandelt  sich  '| 
anscheinend  um  den  sogenannten  Terzgymel  (Cantus  gemellus),  den  die  Theo- 
vetiker  Elias  Salomonis  (Gerbert  III,  60),  Coussemaker's  Anonymus  IV  und 
Walter  Odington   im  13.  Jahrb.  kennen,   der  aber   aucb  noch    am  Ende   des        J 


I 
i 


•jp 


m 


■$ 


*7£f*tf; 


*~.? 


TVr      .. 


- 


Haas  Joachim  Moser,  Die  EntstehuDg  des  Durgedankens  usw 


281 


■ 


14.  Jahrhs.  bei  den  Fauxbourdonspezialisten  Chilston  und  Power  eine  Eolle 
spielt  (vgl.  Niemann's  Handb.)1).  Dafi  es  sich  bei  dieser  Manier  urn  einen 
weitverbreitefcoa  Volksusus  handelt,  wird  auch  durch  eine  bohmische  Quelle 
bele^t;  die  Konigsaaler  Ohronik  des  13.  Jahrhs.  erz&hlt?  es  sei  beim  Volk 
allgemein  iiblich,  auf  Tanzboden  und  Markten  zweistimmig  in  Sexten  zu 
singen:  »Cantus  fractis  vocibus  per  semitonium  et  diapente  modulatus  olim 
tatitum  de  perfectis  musicis  usitatus,  iam  in  coreis  nbique  resonat  et  plateis 
a  laicise  (Zitat  nach  Zdenek  Nejedly,  Sammelb.  IMG  VH,  47.)  Dafi  der 
Chronist  sich  hier  auf  einen  alteren  kirchlichen  Gebrauch  beruft  (*de  per- 
fects musicis  usitatus*),  fallt  nicht  allzusehr  ins  Gewicbt,  denn  nach  V.  Le- 
cturer2) hatte  die  Kirchenmusik  ihrerseits  Fauxbourdon  und  Treblesight  wieder 
axis  dem  Schatz  keltischer  und  nordgerinanischer  Volkskunst  empfangen. 

Eine  gleich  ausfiihrliche  Behandlung  der  franzoslschon  Liedweisen  wiirde 
hier  zu  weit  fiihren.  Man  braucht  nur  die  zwei  anmutigen  .Fdur-Melodien 
Guillaumes  de  Machault  »Dame  a  vous  sans  retollir*  und  »J'aime  la  flour* 
anzusebcn,  die  Ambros3  II,  261  abdruckt,  und  sich  an  die  Liedweisen  in 
dem  Singspiel   > Robin  et  Marion «  von  Adam  de  la  Hale  zu  erinnern,  z.  B. 


. 


1)  Ein  sehr  frappanter  Beleg  fur  die  Behauptung  des  Giraldus  Cambrensis,  dafi 
diese  Technik  den  Engl&ndern  von  den  Danen  und  Norwegem  iibernmcht  worden 
sei,  ist  neuerdings  durch  eine  norwegische  Publikation  zutage  gefOrdert  worden: 
»Tvo  Norrone  Latiniske  Kvaedo  med  Melodiar  utgjevne  fraa  Codex  Upsalensia  C  233 
avOlufKolsrudogGeorgReiss.  Eristiania  1913«.  Die  dem  Ende  des  13.  Jabrb. 
angehOrende  Quelle  stammt  von  derlnselgruppe  derOrcaden,  die  seit  Jahrhunderten 
dem  norwegischen  Kulturkreis  angehOrt  batten,  und  entb&lt  ein  vollstandig  in 
Terzen  geschriebenes  Lied,  das  sich  in  der  raelodischen  und  harmonischen  Haltung 
ats  volkstiimliches  Kirchenlied  ausweist: 


.  i    ■    "     i     ■     '         i 

No-bi  -  lis,   hu-mi-lis,  Mag-ne  mar  -  tir  ata  -  bi-lis,    ha  -  bi  -  lis,    u  -  ti  -  lis, 


co-mee  ve-ne-ra-bi  -  lis,         et     tu-tor  lau-da  -  bi-lis,        tu-os     sub-di- 


tos 


sei'  -  va    car  -  nis  fra  •  gi  -  lis, 


up 

mo  -  le      po  -  si    -    tos. 


Gbrigene  wird  man  hier  wohl  durchweg  das  J>  als  rotundum  lesen  diirfen,  will 
man  nicht  anderorseits  in  dem  h  einen  bedeutsamen  Beleg  fflr  die  von  C.  Stumpf 
(Anfange  der  Musik,  S.  88  ff.)  bei  AIphornstGcken  nachgewiesene  Benutzung  des 
11.  Obertons  eines  Bias  instruments  erblicken.     Oder  eben  doch  rein  lydisch. 

Ob  man  mit  Guide  A  diet  (Studie  zur  Geschichte  der  Harmonie,  S.  783)  den 

damals  von  den  Theoretikern  gemachten  Unterachied  von  DescbanteurB  und  Faux- 
bourdoneura  als  Vertretern  einmal  des  kontrapunktierenden,  dann  des  harmonisie- 
.  renden  Prinzips  wird  aehen  dtirfen,  miiBte  wohl  von  neuem  nacbgeprtlft  werden: 
mogen  auch  die  Wurzeln  beider  Begleitungsarten  recht  verschiedenartige  sein  — • 
in  dor  Praxis  erseheinen  beide  eher  als  verschieden  weit  entwickelte  Standpunkte 
eines  und  desselben  Prozesses. 

2)  ttber  Heimat  und  Ursprung  der  mebrstimmigen  Tonkunst  I,  1906. 
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an  das  allerliebste  Volksliedcben  > Robin  m'aime,  Robin  in'a«,  dessen  Melodie 
schon  im  13.  Jahrh.  sogar  bis  nacii  Bayern  durcli  Spielleute  getragen  wor- 
den  zu  sein  scbeint1),  urn  zu  erkennen,  dafi  in  den  hofibchen.Kreisen  Erank- 
reicbs  Durmelodien  genau  bo  im  Schwange  gewesen  sind,  wie  bei  den  deutschen 
Minnes  intern. 

Aber  bercits  hundert  Jahre  vor  Guillaume,  auf  den  ja  schon  die  Ein- 
fliisse  der  Elorentiner  »Ars  nova*  gewirkt  hatten,  lasaen  sich  in  Frankreich, 
wenn  wir  nicht  gar  schon  in  Notker's  Quinfcenstimmung  der  Saiteninstru- 
mente  (Gerbert  I,  96  b)  ein  fiiichtiges  Auftauchen  des  Durgedankens  sehen 
woilen,  ausgepriigte  Durmelodien  nachweisen,  wenn  wir  auf  das  Gebiet  der 
Instrumentalmusik  iibergehen.  ■, 

Gleich  das  alteste  lusher  loekannt  gewordeno  Instrumentalstiick,  welchem 
Rambault  de  Vaqueiras  den  entztickenden  Text  »KaIenda  maya«  untergelegt 
hat,  steht  im  reinsten    Gdur  (Ende   des  12.  Jahrhs.}. 


^^^m^§^^^^^, 


Sodann  sei  an  die  als  TTnikum  bekannte  Rezitationsmelodie  zu  der  Novell© 
»Aucassin  und  Nicolette*  aus  dein  Anfang  des  13.  Jahrhs.  eriunert;  die 
letzte  Zeile  steht  zwar  im  Original  urn  eine  Quinte  tiefer,  doch  fallt  die 
Phrase  dadurch  derartig  aus  der  Stimmlage  der  iibrigen  Melodie  dafi  ich  auf 
jeden  Pall  das  Eehlen  eines  Schliissels  an  neb  men  mo  elite  und  folgende  J?assung 
als  die  urspriingliche  hetrachte: 


i 


**n 


E»;3&=: 


■ 


- 


Hierzu  tritt  eine  Tanzmelodie   aus  der  ersten  HaJfte   des  14.  Jahrhs.  (Paris, 
Bibl.  Bat:  fond.  fran§.  844): 

Tim 


mm 


mm 


1)  Das  bekaante  Liederbuch  der  WandervOgel  »Der  Zupfffcigenhansel«  (1G.  Aufl. 
1913j  bringt  die  Melodie  fast  unveriladert,  S.  20,  mit  dera  Text:  »Kume,  kuin,  ge- 
selle  min*  als  >nach  einer  Blaubeui*ener  Klosterhschr,  d.  13.  Jahrhs. < 
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AUerdings  diirfte  diese  "Weise  eher  zu   »joniseh*  derm  zu  Dur  gehoren,  denn 

fcei  H  Hegt  dorisch  ebenso  nabe  wie  ein  QuintschluB  auf  der  Dominante  — 
der  merkwiirdige  Septim  en  sprung  legt  aber  auch  die  Conjektur  f  fur  g  nahe; 
auch  der  Schluil  der  I  auf  b  wirkt  recht  kirchentoaartlich,  wenn  man  nicht 
die  D  omin  ants  ep  time  oder  gar  ein  "Versohreibsel  fiir  den  naheliegenden  Tonika- 
terzschluB  auf  a  annehmen  will. 

Ganz  ausgesprochene  Durmelodik  findet  sich  dagegen  mehrfach  in  den 
von  Pierre  Aubry  herausgegebenen  ^Estampies  et  danses  royales«,  aus  dem 
Anfang  des  14.  Jabrhs.     Gleich   der   erste    »punctus«    der   ersten  Estampida 

lautet:. 


Ein  *  anderer   »punctus  «  lautet : 


gJE^ggjg^ 


? 


Stilistischo  Verwandtschaft  mit  dies  en  "Weisen  zeigt  eine  Mollmelodie  » Canti- 
lena de  chorea «  aus  einem  Manuskript  des  13.  Jabrhs,  auf  der  Bibliothek  zu 
Lille  (Ambros1  II,  242),  deren  lateinischer  Text  einer  reinen  Instrumental- 
weise  naektriiglich  untergelegt  worden  sein  diirfte  I 


(i)*1* 


Das  ware  ausgesprochene  volkstiimliche  Mollmelodik  lange  vor  dem  sp&ter  als 
Meiithema  beriihmt  gewordenen  Liede  >L'omme  arme«.  —  Da.fi  auch  Deutsch- 
land  in  strum  en  tale  Mollweisen  kannte,  beweist  eine  Elorentiner  Handschriffc 
des  14.  Jahrhs.  (London,  Br,  Mus.  Add.  29987)  *),  wo  sich  vier  »ChanQO- 
nete  tedesche*  als  Tenore  finden.  Die  erste  von  jbnen  ragt  durch  die  aufier- 
gewohnlich  schon  geschwungene  Melodielinie  und  den  schwermiitigen  Aus- 
druck  hervor: 


IS  Die  Einsicht  in  den  Inbalt  dieser  Handachrift  vedanke  ich ,  wie  auch  sonet 
niancbe  Anregung,  der  Gute  von  Johannes -Wolf. 


284 


Hans  Joachim  Moser,  Die  Entstehting  des  Durgedankens  usw. 


rf^r 


33^ 


ipplpilii 


Zu  dieser  deutschen  In  strum  entalkanzone  tritt   em   italienischer  ,ffmoll-Tanz 

■ 

des  gleichen  Manuskriptes,  *Trotto*  iiberscbrieben,  der  ebenso  wie  em  gleich- 
altriger  »Saltarello*  durch  mebrfache,  offenbar  instrumentale,  Qumtenspriinge 
charakterisiert  wird;   der  erste    »Punctus  c)ausus«   lautet: 


iii^^s 


t 


p^he^ 


Zwei  instrumentale  Tanzmclodien  des  14.  Jahrha.  aus  Bohmen  zeigen 
deutlicben  Durch  arakter  und  lass  en  ihre  Entstebung  aus  ein  em  akkordischen 
Empfinden  beraus  durcb  das  haufige  Vorkommen  gebrochener  Dreikliinge  er- 
kennen.  Der  zweite  von  ihnen,  »CaI<Jy  valdy*  iiberschrieben,  ist  in  dieser 
Hinsicht  besonders  auffallig  (Sammelbd.  d.  IMG  VII,  48) : 


fc 


s^ 


"Wenden  wir  una  jetzt  nach  England,  der  Heimat  des  beriihmten  Sommer- 
kanons,  der  bekanntlich  in  seinem  reinen  l^dur  einen  so  bedeutsamen  Beleg 
fur  die  von  Giraldus  Cambrensis  behauptete  volkstumliche  Harmonik  der 

Kelten  und  Nordgermanen  darstellt.  Es  kommen  fUr  una  eine  Reihe  von 
Spielmannsweisen  des  13,  Jahrhs.  in  Betracht,  in  denen  der  »  Tonus  lascivus* 
ebenfalls  durcb  Dreiklangaunispielungen  deutlich  zutage  tritt.  Drei  von  ihnen 
sind  zweistimmig  uberliefert,  was  man  fur  einen  techniscben  Fortschritt  gegen- 
iiber  den  Paris.er  Estainpiden  ansehen  konnte  —  docb  fragt  es  sich,  ob  man 
die  franzosischen  Tanze  nicht  vielleicbt  auch  mit  einein  improvisierten  Dis~ 
cantus  vorgetragen  hat;  lafit  docb  Gottfried  von  StraBburg  (Tristan  Vers 
17376)  sogar  die  Singvogel  ihre  eigenen  Melodien  » diskantieren « ,  Die  Zwei- 
stimmigkeit  der.  englischen  Tanze  ist  ziemlicb  primitiv:  die  eine  Stimrae 
stellt  deutlich  den  Cantus  firmus  dar,  gegen  den  init  geringer  Selbsiiindigkeit 

kontrapunktiert  wird. 
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Man  betraclite  von  zweien  die  Anfange  (fakaimfliert  bei  Wooldridge, 
Early  english  Harmony,  Tafel  18  ff.).  Ad  aich  rnusikaliscb  anspruchsloB,  be- 
sitzen  sie  erne  merkwurdig  belebende  rbytbmiscke  Kraft,  und  ihre  Melodik 
iBt  aufierst  okrenfallig,  was  sie  fur  den  Volksgebrauch  naturlich  besonders 
pradestiniert  bat. 


:  t  usw. 


IL 


i 


S^P^i 


3    9- 


3?  i  J'  >  - 


-~-\\  usw. 


3  ***- 


Eine  dritte  Melodie  (Oxf.  BodL  Douce  139)  sei  vollstandig  angefiibrt,  da  die 
planmiifiige  Steigerung  innerbalb  der  drei  Puncti  (erst  zur  Terz,  dann  zur 
Quinte,  dann  zur  Oktave  des  TonikadreiklangsJ  eiue  schon  bemerkenswerto 
volkstiimlicbe  Gestaltungskraft  verrat: 


ggsjgg 


^^^n 


•^ 


h 


Zfc2    ~t 


^ 


Man  beaclite,  wie  stark  hier  jeweils  im  dritten  und  vierten  Takt  der  Domi- 
nantdreiklang  hervortritt.  Endlicb  verdient  eine  vierte  kurze  Melodie  er- 
wahnt  zu  werdeo,  die  als,  fast  mocbte  man  sagen,  >  Basso  ostinato«  auftritt, 
urn  jedesmal  eine  andere  kontrapunktierende  B  egleitstimme  zu  erhalten:  die 
alteste  bislier  bekannte  Instrumental  variation. 
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Man  durfte  kuhnlich  behaupfcen.  dafi  diese  lustige  kleine  Parodie  mit  deni 
Halbschlufl  in  der  Mitte  von  der  Gregorian  ischen  Melodik  ebensoweit  entfernt 
ist,  ale  etwa  die  Melodie  eines  Ijanner'schen  Walters  von  dem  Stil  Palestrina's 
oder  Vittoria's. 

DnC  die  weltliche  Melodik  sogar  gelegentlich  in  die  kirchliche  Musik  ein- 
gedrungen  isfc.  darf  nicht  weiter  wunder  nehmen,  wenn  man  sicli  ldar  macht, 
dafi  die  Hymnen  und  Sequenzen  .nicht  viel  anderes  sein  wollten  als  geist- 
liche  Volkslieder,  und  daC  ihrc  fast  unglaubliche  Beliebtheit  und  Verbreituug 
iin  Volk  nur  dann  bat  mciglich  sein  konnen,  wenn  ihre  Melodik  mit  dem 
Volksempfinden  im  Einklang  stand.  So  bat  G\  Jenner  in  seinem  ausge- 
zeichneten  ;Kolleg  liber  deutscbe  Volkslieder  darauf  aufmerksam  oemacht.  dafi 
eine  Partie  in  der  Sequenz  »Ave  mundi  spes  Maria  «  durchaus  Tanzcharakter 
zeigt;  ibr  Tripelrbythmus  hebt  sie  deutlich  von  dem  geradteiligen  Takt  der 
ilbrigen  Melodio  ab,  und  die  Tonscbritte  sind  deutlich  denen  der  gleich- 
altrigen  Tanzweisen  eogUscher  und  franzosischer  Herkunft  analog; 


y^i 


Ein  zweites  Boisptel  gibt  Bernoulli  (Jenaer  Liederhandscbrift  II>  157} 
aus  der  Sequenz  >Nunc  assit  nobis  spiritual,  wo  er  auf  eine  geradezu 
frappante  Ahnlichkeit  mit  der  altdcutschen,  neuerdings  wieder  durch  das 
Brahm'sche  Bratschenlied  (op.  95  Nr.  2)  bekannt  gewordenon  Volksweise 
> Joseph,  lieber  Joseph  mein«  hinweist.  Die  zweito  Strophe  der  Sequenz 
lautet  namlich: 


w? 


:^s 


is 


O     Ohri-ste    no -bis     gra  -  ti  -  am     e  -  ter-nam  quo-qne     glo  -  ri  -  am    tu 


fi  -  de-lem      la  -  tri    -     am. 


DaB  das  deutscbe  Wiegenlied  seinerseits  wieder  die  fast  genaue  Umkehrung 
jenea  ersten  englischen  Instrumentaltanzes  darstellt,  zeigt  von  neuem,  welch 
starke  stilistische  ZusammenbLinge  in  der  Volksmusik  Deutschlands,  Englands, 
Frankrcichs,  Bohmens  und  Italiens  vom  Ende  des  12,  bis  zur  Mitte  des 
14.  Jahrhs.  bestanden  haben  uriissen.  Hier  uberall  stebt  der  Durgedanke 
in  voller  Bliite,  und  zwar  kann  man  behaupten,  daB  nirgends  bei  diesen 
Beispielen  eine  Entwicklung  von  primitiverer  zu  hoberer  Gestaltung  nach- 
zuweisen  sei;  denn  schon  die  alteste  dieser  Durmelodien,  das  »!Kalenda 
maya**Lied  des  12.  Jahrhs.,  tritt  fertig,  wie  Athene  aus  dem  Haunt  des 
Zeus  entsprungen  ist,  als  eiu  kleines  Meisterstuck  vor  den  Betrachter  bin. 


"i 


"* 


\; 


* 
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"Wollen  wir  nach  noch  Slteren  DenkmSlern  des  Durgedankens  b  uchen,  so 
begegnet  dieses  TTnterfangen  groCen  Schwierigkeiten,  denn  aus  fruherer  Zeit 
feblen  uns  Aufzeichnungen  weltlicher  Musik,  oder  sie  finden  sich  (wie  die 
Melodien  zu  den  Cambridger  Liedern)  in  den  wohl  fur  iramer  uniibertrag- 
bai*en  linienlosen  Neumon.  "Wie  aufschluBreich  raiiiJte  da  z.  B.  die  Lesung  von 
Melodien  zu  den  »Carmina  burana*  sein!  Die  einzige  Brfolg  versprechende 
Method  e  ware  wohl  die,  innerhalb  der  alt  en  Hymn  en-  und  Sequenz  en  melodien 
nach  volkstiimlichen  Elementen  zu  suchen.  DalS  und  warum  sich  nur  bei  diesen 
zwei  Grattungen  kirchlichcr  Musik  mit  einiger  "WMirschcinlichkeit  auf  gltickliche 
Funde  rechnen  lafit,  wurde  schon  weiter  oben  begriindet.  Allerdings  ist  es 
hier  nun  die  Frage,  ob  man  in  diesen  mit  zahlreichen  Melismen  verbrarnten 
und  von  gregorianisch  erzogenen  Schreibern  aufgezeichneten,  bald  wiasentlieh,' 
bald  unwissentlich  korrumpierten  Fassungen  noch  den  Kern  der  urspriinglichen 
Melodien  wird  erkennen  konnen,  von  denen  einzelne  nach  guter  Tradition 
achon  dem  6.  und  7.  Jahrh.  angehoren  sollen.  Man  wird  Melismen,  die  sich 
durch  verschiedene  Ausfiihrung  an  Parallel stellen  innerhalb  der  gleichen 
Melodie  als  nur  aufierlich  angcklebte  Fiorituren  kennzeichnen,  ausmerzen; 
und  wo  man  sich  gliicklich  im  Besitz  mehrercr  Fassungen  der  gleichen  "Weise 
befindet,  wird  sich  durch  Herausschalung  der  ihnen  alien  gemeinsamon  Be- 
standteile  eine  wescntlich  altere  Fassung  der  ursprunglichen  Melodie  her- 
stellen  lassen1).  So  dlirfte  eine  in  der  Philologie  schon  liingst  approbierte 
Methode  auch  in  der  Musikforsehung  zu  interessanten }  wenn  auch  nur  im 
Sinne  von  Konjekturen  bewertbaren  JErgebnissen  fiihron. 

Was  sieh  dagegen  bis  jetzt  ganz  sicher  hat  erweisen  lassen,    ist  nur  die 

allgemeine  Verbreitung  von  Dur-  und  Mollmelodien  in  dor  volkstumlichen 
und  VolksmusikNord-  und  Mitteleuropas  vom  12.  bis  zum  !£.  Jahrh.,  deren 


1)  So  sei  mit  aller  Yorsicht  auf  folgende  Hypothese  verwieaen.  Riemann  gibt 
(Handb.  I,  2,  27)  drei  >versehiedeno«  Melodien  zu  der  Hymne  »Iate  confessor*,  von 
denen  aber  zwei  deutlich  die  gleiche  Weise  in  stark  abwcichender  Fassung  dar- 
stellen.  Sch3.lt  man  den  beiden  Melodien  gemeinsamen  Kern  heraus,  so  erbalt 
man  eine  iiberraschend  plastische  Dur- Melodic,  deren  Mindestalter  auf  das  11.  Jahrh. 
anzusetzen  w^re,  Es  gebricht  an  Raum,  die  Rekonstruktionsarbeit  hier  im  einzelnen 
vorzufiihren;  doch  wird  cin  Vergleich  mit  den  Vorlagcn  unsern  Gedankengang 
leicht  verfolgen  lassen,  der  kurz  darauf  binausl^uft,  daD  A  zwardas  gesainte 
Material  hat,  aber  durch  Ubersehen  der  Reprise  zu  frUh  fertig  wird,  also  den 
iibrigen  Text  mit  Motiven  des  Anfangs  ausfiillen  muB;  B  bat  zwar  die  Reprise, 
besitzt  aber  nicht  mehr  den  ursprfinglichen  SchluB  und  muC  diesen  daher  gleich- 
falls  zusammenflicken.    Daraus  ergibt  sich  C  ala  vcrmutliche  Urvorlage: 


££ps 


UJ-l 


Is     -      te  con-fes-sor  do-mi-ni  co-len-tes,    hac 
Quern    pi  -  e     lau-dant  po-pu-li   per    or-bem, 


di-e   Ic-tus  me-ru-it  be- 


■• 


^^mm 


a-tug  acande-re     ae 


Sollte  dieaer  Rekonstruktionsverauch  tibrigens  vor  der  Kritik  nicht  standhalten, 
so  wurde  ich  das  nicht  tra^isch  nehmen  und  den  Einzelfall  gem  preisgeben;  es 
koaimfc  mir  nuv  auf  die  Methode  an,  uad  fiir  deren  Richtigkeit  mochte  ich  ein- 
stehen* 


3 
J 


', 
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alteste  Beispiele  in  ihrer  Vollkommenheit  auf  eine  lange,  noch  dnnkle  Yor- 
geachichte  mit  Sicherheit  schlieflen  lassen. 

Diesen    Tatsachen    gegeniiber,    von    den  en    ein    betrachtlicher   Teil   achon 
Ambros   bekannt   war,    vergleiche    man    nun    die   merkwurdige  Polemik,    die  I 

Koch  us    v.  Li  lienor  on    noch    1894   in    der   Zeitscbr.  f.  vergl.  Lit.-Gesch.  ? 

(Neue  Folge  Band  7,  S.  256  ff.)  gefubrt  hat.  In  seinem  zweiten  Aufsatz 
>Aus  dem  Grenzgebiet  der  Literatur  und  Musik*  setzt  er  sicb  zunachst  mit 
der  Ambroses  chen  Rhythmisierung  der  Minnesingerraelodien  au  Be  in  an  der,  and 
in  dieser  Be2iehung  scheint  ja  allerdinga  die  Liliencron'scbe  Methode,  auch 
die  scheinbaren  Mensuralnoten  choral  zu  lesen  und  einfacb  nacb  dem  Hebig- 
keitsprinzip  zu  hewerten,  endgultig  durchgedrungen  zu  sein.  Dann'  aber  fahrt 
er  fort: 

» Nicht  minder  in  die  In©  gehen  weiterhin  die  Bemerkungen,  welche  Ambros 
iiber  den  angeblicheh  mueikalischen  EinfluB  macht,  den  auf  den  spateren  Minne-  * 
sang  das  Volkslied  gebabt  haben  soil.    Unter  diesem  Volkslied  denkt  sicb  Ambros  , 
eine  Musik,  die  von  allem  Anfang  an  in  der  Unschuld  des  kindlichen  Gemiits  die 
Schulweisbeit  der  Kirch  en  to  n  ar  ten  usw.  versehm&ht,  einfach  in  Dur  und  Moll  ge- 
sungen  ward,  und  von  Tonika  auf  Dominante,  von  Dominante  auf  Tonika  modulierte. 
Dieee  gauze  weitverbreitete  Anachauung  beruht  aber  auf  einem  die  Kunstgeschichte 
auf  den  Kopf  atellenden  Irrtum.     Wenn   das   singende  Yolk  sich  die    »einfache< 
Musik  selbat  htitte  erfinden  wollen,  so  warden  unsere  Tyroler  heute  noch  in  der 
A.rt  etwa  der  Araber  oder  auch  der  Chine-sen  singen,   urn  nur  an  YSlker  hOherer 
Kulturstufen  zu  erinnern,     Es  ist  denn  doch  nicht  richtig,   wenn  man  wahnt,  das 
Volk  Bange  nur  gleich  jedem  andera  Vogel  so  wio  ihm  der  Schnabel  eberi  gewachsen 
1st.  ^   Geschichtlich  betrachtet   ist    die    Kunst    der   Musik   seit    dem   Eintritt    des 
Christen  turns  in  die  Weltherrscbaft  in  der  kirchlichen  Schule  entwickelt.    Ins  Yolk 
ist  Bie  unter  ihscr  fortschreitetiden   Entwicklung  durch  tnancherlei  vermittelnde 
Elemente  ttbertragen,   vor  allem  durch  technisch  geschulte,  fahrende  Sftnger  und 
Spielleute,    ala    Gesang    und   ais    Tanzmusik.      Dafi    sie    hierbei    einen   leichteren 
Character  annahm,  daB  sie  aeue  und  beweglichere  Rhjthmen  suchte   und^fand, 
daB  sie  nach  schlichten  Melodien  strebte,   welche  von  der  mitsingenden  Meoge 
leicht  erfaSfc  werden  konnten,    versteht  sich  ja  von  selbsfc.     Ebensogewifi  ist  es 
aber,  dafi  auch  die  Fahrenden  sich  mit  ihrer  Kunat  stets  nur  innerhalb  der  Grenzen 
bewegten,  welche  ihnen  von  dem  jeweiligen  Stand  der  Entwicklung  der  Musik  in 
ihrer  hohen  Schule  gezogen  ward.    Von  dieaer  mittleren  Klasse  der  Kunstfibenden 
ging  dann  weiter  Art  und  Wesen  des  Musizierens    und  Singens    auf  die  grofie 
Menge  des  ungeschulten  Yolks  fiber-    Yon  dorther  erhielt  also  auch  das  Volk  f(ir 
seine  harmlose  KunstClbung  Norm  und  Richtung.    Auf  solche  Weise  haben  wir  uns 
«u  aller  Zeit  den  Eusammenhang  zwischen  der  hohen  und  den  verschiedenen  Stufen 
der  niederen  Kunsfc,  zwischen  kirchlicher  und  weltlicber  und  Yolksmusik  zu  denken: 
alle  drei  Btets  in  feat  em  Zusam  men  hang    und    trotz    der  allergrOBten  Yerschieden- 
heitdennoch  i miner  in  einer  parallel  laufenden  Entwicklung.     Was  wirklich  auf 
die  in  den  Liedern  der  Jenaer  Handschrift  allerdinga  ganz  unverkennbar  zutage 
tretende  allmahliche  Umbildung  der  Kunst  zu  fluBigeren  Forraen  und  leichteren 
Rhytbmen  hingewirkt  hat,  ist  nicht  jenes  vermeintliche  Volkslied,  sondem  ganz 
einfach  eben  die  weltliche  Bestiinrauag  der  Lieder  filr  frShliche  gesellige  Unter- 
haltung  und  vor  allem  fur  den  Tanz.     Wenn  auBer  diesen  allgemexnen  Grflnden 
etwas  eingewirkt  hat,  so  ist  es  nicht  das  Volkslied,  sondern  die  Musik  der  dem 
Volke  ja  aller  dings  naher  stehenden  Fahrenden,  deren  Ein  flu  6  auf  den  Minnesang 
Uberhaupt  eeifc  der  Mittc  des  dreizehnten  Jahrhunderts  erkennbar  wird.* 

Soweit  Liliencron,  gegen  dessen  Ausfiihrungen  in  aller  Bescheidenheit  mau- 
cherlei  zu  erinnern  ist.  Zuer3t  einmal  scheint  die  s-charfe  Scheidung  zwischen 
»Volk«   und   »l?ahrenden«    etwas   gewaltsam,    da   wir  in   den  Spielleuten   ge- 
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rade  die  Trager,  Yerbreiter,  Porderer,  ja  sogar  Erzeuger  der  Yolksmusik 
seben  mochten  in  dem  doppelten  Sinne,  daft  das  Yolk  sang,  was  der  »Schiiler« 
gedichtet,  und  dafi  der  >Vagant«  wieder  vortrug,  -was  das  Yolk  erfunden 
hatte.  "Wonn  Liliencron  die  Minnelieder  gelegentlich"  aucb  ala  »weltliche 
Chorale  gregorianischen  Stils*  bezeichnet,  so  mufi  das  doppelt  seltsam  wirken, 
wenn  man  daran  denkt,  dafi  diese  Lieder  doch  oftmals  als  rasche,  durchaus 
nicht  zimperliche  Tanzweisen  gebraucht  worden  sind.  Und  fttr  das  friihe 
Hittelalter  eine  von  der  Kirchenmusik  unabhangige  Yolksmusik  desbalb  zu 
leugnen,  weil  wir  aus  der  betreffenden  Periods  kerne  Denkmaler  dafur  be- 
sitzen  oder  sie  nicht  entziffern  konnen,  heiBt  nach  dem  Grundsatz  verfahren: 
»Quod  non  in  actis,  non  est  in  mundo«.  Wir  besitzan  doch  Keste  einer 
von  der  Kirche  durchaus  unabhiingigen  Yolksdichtung,  wissen  von  einer  von 
der  »Ecclesia  militans*  spjiter  als  heidnisch  vernichteten  Yolksliedersamm- 
lung  Karls  des  Grollen  —  und  da  soil  ten  die  German  en  vor  dem  Eindringen 
christlicher  Kultur  ganz  musiktaub  g  ewes  en  sein?  Aber  Liliencron  gesteht 
ihnen  in  diesem  Full  eine  Tonkunst  vom  Kange  der  arabischen  oder  chine- 
sischen  zu.  Ja  —  "waren  denn  die  Germanen  blofi  Mongolen  oder  Semiten? 
"Wir  brauchen  mit  Liliencron  nur  an  den  noch  urwiichsigsten  merkwurdigsten 
Teil  unserer  Yolksmusik,  die  alplerischen  Jodler,  zu  denken;1  waon,  wo  und 
worm  hatte  dies  en  wohl  die  kirchliche  Tonkunst  zum  Yorbild  dienen  konnen  ? 
Nein,  da  mufi  doch  wohl  von  Urzoiten  her  ein  besonderer,  ganz  andersartiger 
Geist  gewaltet  haben. ' 

EntwicklungsgeBchichtlich  betrachtet ,  stellen  iiberhaupt  Durmoll-  und 
Kirch entonarten  a  priori  so  verschiedenartige  Ideen  dar ,  dafi  eine  Entwick- 
lung  des  einen  Prinzips  aus  dem  andorn  soztusagen  ontologisch  undenkbar 
ist.  Mau  ex'innere  sich  unserer  friiheren  musiktheoretischen  Definitionen,  ura 
einzusehen,  dafi  der  Durgedanke  ebensowenig  eine  Abwandlung  des  Kirchen- 
tonarfcprinzips  darstelien  kann,  als  etwa  in  der  Botanik  die  Dikotyledonon 
als  Abkommlinge  der  Monokotyledonen,  in  der  Zoologie  die  Saugetiere  als 
Enkel  der  Insekten  gelten  konnten.  Dafi  den  Kirehentonarten  und  den  har- 
monischen  Geschlechtern  ein  Gemeinsames  zugrunde  liegt,  ist  ofiensichtig: 
dieserBoden  ist  das  aus  physikalischen  undpbysiologischenNotwendigkeiten  er- 
wachsene  diatonische  Intervallsystem.  Dafi  ttbrigens  auf  diesem  Ge~ 
biet  auch  schon  seit  iiltester  Zeit  ein  Kampf  zwischen  »ars*  und  »usus«  ge- 
herrscht  hat,  diirfte  sich  aus  der  Betrachtung  der  Streitigkeiten  zwischen 
Pythagoreern  und  Aristoxenikern' ergebcn.  —  Eiir  sich  alleih  gelassen,  hatte 
es  die  Yolksmusik  wahrscheinlich  nicht  viel  weiter  als  bis  zu  unserer  jodler- 
knnst  gebracht.  Die  Kirchenmusik  ihrerseits  hatte  in  volliger  Isoliertheit 
vermutlich  ganz  einseitig  die  Melodik  zu  immer  diflerenzierterer  Kultur 
emporentwickelt,  ohne  ihr  freilich  ein  harmonisches  Gegengewicht  bieten  zu 
kdnnen.  Die  von  A,  J.  H.  Yin  cent  1854  wieder  ans  Licht  gebrachten  Yer- 
suche  der  Gregdrianer  mit  Yierteltonen  deuten  an,  welch  verhangnisvolle 
Richtung  zich  anzubahnen  drohte,  sob  aid  sich  Spekulation  und  Theorie,  iiber- 
dies  durch  die  Kunde  von  der  antiken  Enharmonik  verftikrt,  innerhalb  der 
Kunstubung  zu  liberwiegender  Macht  entfaltcten1).     Die  Kirchenmusik  hatte 


1)  Wie  denn  iiberhaupt,  urn  dies  nebenbei  zu  bemerken,  das  Spielen  mit  der 
Idee  der  VierteltOne  innerhalb  der  abendlandischen  Musik  bisher  jedesmal  nur 
bedauernswerte  Sterilit&t  der  Erfindung,  das  Abhandensein  naturlichen  Harmonie- 
gefilhls  und  betrQbliche  Unkenntnis  von  der  Naturnotwendigkeit  unseres  Muaik- 
eystetus  bewiesen  hat.    Unser  Musiksystem  ist  wirklich  noch  nicht  so  abgebraucht 
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bei  volligem  Fehlen  des  Durgedankens  wahrscheinlich  aucli  cine  Art  von 
Mehrstimmigkeit  zuwege  gebracht,  aber  wahrscheinlich  eher  in  Gestalt  von 
Heterophonie,  zu  der  man  Ansatze  in  den  fur  die  Praxis  nicbfc  wegzubewei- 
senden  Quinten-  und  Quartenorgana  der  Hucbaldperiode  und  in  den  Sekunden- 
parallelen  der  Mailander  Kirche  erkennen  darf.  DaC  statt  ihrer  die  Sext- 
akkordfolgen  des  Faubourdon-  und  damit  die  Idee  des  nordeuropaischen  Har- 
moniegedankens  zum  Siege  kamen,  darf  man  als  einen  unermeOlichen  Segen 
fur  die  weitere  Entwicklung  der  Tonkunst  betrachten.  Dafi  dieser  Sieg  tiber- 
haupt  zustande  kommen  konnte,  erklart  sich  daraus,  daG  die  Kleriker  schlieB- 
lich  sclber  doch  auch  nichts  anderes  als  Germanen,  als  Kinder  unseres  Yolkes 
waren.  Und  mit  dieser  Feststellung  gelangen  wir  auf  das  Gebiet  kultur- 
geschiehtlicher  Fragan ,  mit  deren  Erorterung  unsere  Ausfiibrungen  abge- 
sehlossea  werden  mogen. 

Ein  ahnlicher  Gegensatz  wie  der  zwischen  Durmoll  und  den  Kirchen- 
tonarten  bewegfc  die  ganze  Gescbichte  des  Mittelalters:  ein  "Widerstreit  zweier 
Rassen,  zweier  Weltanschauungeuj  zweier  Kulturen  —  der  erst  im  TTmriB 
skizziert  werden  muB,  bevor  wir  die  Frage  aufwerfen  diirfen,  ob  jdie  Parallels 
zwischen  jenem  musikalischen  und  diesem  kulturellen  Antagonismus  nur  eine 
zufallige,  auRerliche  ist,  oder  ob  hier  nicbt  ein  tief  begrundetcr,  ursachlicher 

Zusammenhang  besteht. 

Houston  Stuart  Cbamberlain  hat  in  seinem  *Werk  »Die  Grundlagen 
des  19.  Jahrhunderts*  versucht,  ein  ganz  neues  Bild  von  den  das  Mittelalter 
beherrscheoden  Tendenzen  zu  zeichneiv,  und  so  wenig  man  sick  mit  seinen 
bieraus  gezogenen  Folgerungen  fiir  die  Praxis  unseres  gegenwartigen  poli- 
tischen,  religiosen  und  kiinstlerischen  Lebens  zu  identifizieren  braucht,  so 
sehr  wird  man  doch  seiner  glanzend   vorgetragenen  Geschichtsauffassung  des 

Mitt  el  alters  beipflichten  durfen. 

Nach  dieser  bat  sich  mit  Beendigung  der  Volkerwanderung  das  bis  dahin 
durchaus  schwankende  Bild  der  Volkerkarte  Europas  in  folgender  Weise  ge- 
klart:  Im  Norden  des  Erdteils  sitzen  drei  groBe,  in  sicb  gefestigte  und  deut- 
lich  charakterisierte  Volkergruppen:  Slaven,  Germanen  und  Kelten,  alle  drei 
einander  in  Spraehe  und  Denkformen,  antbropologiacli  und  soziologisch  so 
nahe  verwandt,  daii  Chamberlain  diesen  Volkerkomplex  unter  dem  gemein- 
samenNamen  der  »Germanen«  zusammenfassen  darf;  wir  werden  diesen 
Begriff  im  folgenden  immer    im  Sinne   von  Chamberlain's   Erweiterung   an- 

wenden. 

Den  Germanen  steht  eine  Reihe  vou  Volkersehaften  gegenuber,  die  Cham- 
berlain —  fast  mochte  man  sagen,  ein  »lucus  a  non  lucendo*  —  als  die 
Mittelmeerrasse  bezeichnet.  Denn  wenn  man  unter  > Basse*  eine  groBe 
Anzahl  von  Menschen  verstehen  will,  die  sich  durch  wichtige  korperlicbe  und 
geistige  Gemeinsamkeiten  als  zusamraengehorig  erweisen,  so  ist  fiir  den  Cham- 
berlain'schen  Begriff  bezeiebnend,  daB  sich  bei  dieser  Mittelmeer- » Basse «  zu- 
naehst  gar  kebe  gemeinaamen  Merkmale  einer  besonderen  Volkerfamilie  finden. 
Es  ist  das  ungeheure  Volkerchaos,  das  die  Romer  durcheinander  gewiirfelt 
batten,  und  welches  nach  dem  Z erf all  des  Weltreiches  im  gesamten  Bereich 
dieser  Triimmerfelder  das  Erbe  des  Imperiums  antrat,  Mit  diesem  Erbe  iiber- 
kamen  die  Mittelmeervolker  zugleicb  ein  ideelles  Vermachtnis,  dessen  all- 
miihlich   immer  bedeutsameres  Eratarken    und   dessen   immer  starker  hervor- 
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wie  gewisse  Schreihalse  behaupten  —  ein  Musiker  kann   darin  immer  noch  die 
neuesten  und  schonsten  Saehen  komponieren! 
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trctender  Gegensatz  zn  der  germanischen  "Weltanschauung  jenes  uberaus  starke 
Band  der  Gemeinsamkeit  urn  die  Volker  des  Mittelmeerohaos  schlang,.  welches 
allein  schon  geniigt  hatte,  den  Vertretern  dieser  Ideenwelt  das  Pradikat  einer 
besonderen  Rasse  zuzugestehen.  Will  man  mit  kur2en  Schlagworten  charak- 
fcerisieren,  was  den  Gegensatz  zwischen  beiden  Weltanachautingen  ansmacht, 
so  herrscbt  bei  den  Germanen  der  Nationalisms,  bei  der  Mittelmeerrasse 
der  Internationalismus;  bei  den  einen  die  Idee  des  volkischen  Konigtums, 
bei  den  andern  die  des  weltumspannenden  Kaiserreichs;  bier  die  Landes- 
kirche,  dorfe  der  okumenische  Katholizismus;  hier  Individualismus,  dort  die 
TJnterclruckuTig  des  Einzelwillens  im  Dienst  bestimmter  grofler  Tendenzen. 
Starke  Personlichkeiten  wie  "Walter  von  der  Yogelweide,  Luther  und  Bismarck 
auf  der  einen,  Innozenz  III.,  Ignatius  von  Loyola  und  Napoleon  Bonaparte 
auf  der  andern  Seitc,  erweisen  am  treffendsien  diesen  ungeheuren  Widerstreit 
der  Rassen,   der  Kulturen,  der  Weltanschauungen. 

Betrachten  wir  unter  dem  Gesichtspunkt  dieser  Polaritiit  die  Kultur- 
geschichte  Europas  in  der  Zeit  des  zentralen  Mittel alters ,  so  zeigt  sich  ge- 
rade  im  13.  und  Anfang  des  14.  Jahrhs.  uberall  ein  machtiges  Aufbegehren 
des  germanischen  Eigenwillens  wider  die  hierarchisch-imperialistischen  Ten- 
den  zen  der  Mittelmeerrasse.  Nationalismus  und  Individualiamus  erheben  mutig 
ihre  Haupter;  es  ist  die  Zeit,  wo  Walter  von  der  Vogelweide  gegen  die 
Geldgier  und  Dante  gegen  die  Stttenlosigkeit  des  Papsttums  wetterten,  wo 
die  groBen  Epiker  Chrestien,  Hartmann,  Wolfram  und  Gottfried  sich  von 
dem  Gangelbande  kirchlicher  Tendenzdichtung  freimachen,  wo  Roger  Bacon 
mit  naturwissenschaftlicher,  Chaucer  mit  literarischer  Kritik  begin nt  und  eine 
Renaissance  der  bildenden  Kiinste  anhebt 

Doch  diesem  Aufbaximen  folgte  ein  trauriges  Zurticksinken:,  an  die  Stelle 
der  stolzen  Hohenstaufenfiirsten  traten  die  Schattenkonige  des  Interregnums; 
die  Dunkelmanner,  Dominikaner,  Hexenverbrenner  zogen  bei  uns  ein,  fremde 
Tracht  und  Sitte  wurden  miichtiger  denn  je,  und  wenn  vorher  die  Minne- 
singer hell  singend  durch  den  griinen  Wald  geritten  waren,  so  saflcn  jctzt 
silbenzahlende  Meistersinger  in  den  Kirch  en  und  hielten  wichtigtuerisch  Kunst- 
gericht  ab  nach  Satzung  und  Tabuiatur,  Einzig  in  den  freien,  aus  germa- 
nischem  Volkstum  erstarkten  Stadterepublikon  Norditaliens  konnte  sich  die 
Renaissance  ungehindert  weiterbilden,  wahrend  die  germanischen  Lander  in 
schweren  Traumen  jenem  neuen  Erwachen  entgegendiimmerten ,  das  ihnen 
erst  wieder  in  den  Tagen  Luther's,  Durer's  und  Eeinrich  Isaak's  beschieden 
sein  sollte. 

Es  ware  seltsam;  wenn  diese  Entwicklung  nicht  auch  auf  jenem  Gebiet 
ibren  Niederscblag  gefunden  hatte,  welches  in  so  bohern  MaOe  den  Spiegel 
des  Zeitgeistes  darzustellen  vermag:  auf  dem  Gebiet  der  Musik.  Und  in  der 
Tat  wird  sich  erweisen  lassen,  daG  jener  Kampf  zwischen  der  kirchenton- 
artlichen  und  der  volkstiimlich-harmonischen  Musik  kein  anderer  gewesen  ist 
als  der  zwischen  Internationalismus  und  Nationalismus,  zwischen  Komrau- 
nismus  und  Individualismus,  zwischen  Volkerchaos  und  Germanentum. 

Lassen  wir  bei  dem  Versuch,  diese  Parallele  etwas  auszufuhren,  zunachst 
die  noch  dunkle  Fruhzeit  des  musikalischen  » Nationalismus*  beiseite  und 
betrachten  wir,  in  wie  merkwiirdiger  Weise  sich  die  Ausgangc  jener  Bliite 
des  kulturellen  Germanismus  im  zentralen  Mittelalter  mit  den  Schicksalen  des 
Durmollgedankens  im  Yerlaufe  des  14.  Jahrhs.  decken. 

Wie  in  den  Stadtrepubliken  Norditaliens  die  germanische  Renaissance  der 
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bildenden  Kiinste  eine  Freistatt  fand,  so  wurden  Florenz  und  Bologna  auch 
Hochburgen  fiir  die  Kunst  des  Durraollprinzips,  das  sich  hier  in  Grestalt  der 
von  Joh.  "Wolf  aufgedeckten,  instrumental  begletteten  Madrigalliteratur  eine 
hochentwickelte  und  folgenroiche  >Ars  nova*  schuf.  Ja  noch  inehr,  in  dieser 
leidenschaftlichen  Sphare  trafc  zunachst  eine  seltsaine  tlberspannung' des  Pur- 
ge danken  sein,  indem  die  Florentiner  Trezentisten  und  ihre  An  hanger  (worauf 
Biemann  aufmerksam  gemacht  hat)  sogar  vor  die  Quinte  des  Tonikadrei- 
Hangs  den  Leitton  setzten.  Sie  erhohten  dann  also  die  vierte  Stufe  der  Ton- 
loiter,  wodurch  die  Melodik  leicht  eiuen  lydischen  Anstrich  erhiilt;  dabei  han- 
delte  es  sich  aber  gerade  urn  das  Gegenteil  einer  Anlehnung  an  die  Kirchen- 
tonarten?  und  das  naturliche  Empfinden  fiir  die  eingeborene  Eigenart  des 
Durgedankens  half  denn  auch  bald  diese  TTnart  beseitigen  *)• 

In  Deutschland  dagegen,  wo  der  erwachte  National  is  mus  so  schiiell  wieder 
dem  Ansturin  der  pfaffischen  Weltanschauung  erlag,  werden  auch  bald  die 
Denkmaler  der  Durmelodik  seltener.  Schon  uin  1332  kann  Hugo  v.  E-eut- 
lingen  in  der  Yorrede  zu  seinem  *Flores  musicae*  voll  Befriedigung  fest- 
stellen,  »daC  zu  seiner  Zeit  fast  alle  Deutscben  von  dem  cantus  usus  sich 
fort  und  der  wahren  Kunst  der  Musik  zugewendet  hatten«,  und  Burdach 
fiigt  hinzu:  »Dieser  Sieg  der  gelehrten  Musiktheorie,  der  natlirlich  sich  nur 
auf  diejenige  Boesie  beziehen  konnte,  welcbe  schriftlich  aufgezeichnet  wurde, 
fallt  ungefahr  zusammen  init  der  Ausbildung  des  Meistersanges  und  dem 
volligen  Absterben  der  hofischen  Mhmepoesie*.  lm  15.  Jahrh.  beherrscht 
dann,  urn  das  gewichtige  Zeugnis  von  Friedrich  Ludwig  anzufuhren,  nach 
den  nationalistischeren  Zeitcn  des  13.  und  14.  Jahrhs.  der  Intornationalismus 
die  Kunstinusik  des  gesamten  Abendlandes2). 

Doch  erhielt  sich  auch  dann  noch  in  den  Kreisen  der  volkstiimlichen  Musi- 
kanten  der  Durmollgedanke  lebendig,  wofiir  O;  Kinkeldey  (Klavier  und 
Orgei  im  16.  Jahrh.  1910,  S.  82  Anm.)  einen  wichtigen  Beleg  bringt.  Der 
•  Trattato  dell*  Arte  del  Ballo*  des  Guglielmo  Ebreo  Pesarese.  aus  der 
zweiten  Halfte  des  15.  Jahrhs.  sagt  von  der  Tanzmusik  dieser  Zeit:  »Nel 
sonare  sono  due  chiavi  .  .  .  Bmolle,  Bquadro. «  "Wenn  einer  zura  Tanz  auf- 
spielen  wolle?  iniisse  er  wissen,  ob  or  Umollo  oder  Squadro  spielen  wolle: 
>E  nota:  che  .Bquadro  h  molto  pik  aieroso  in  la  sua  misura,  che  quell  a  di 
bocie  molle,  ma  d  alquanto  pift  cruda  e  men  dolcie.«  Beider  Komposition 
eines  Tanzes  miisse  man  sich  immer  erst  eutschliefien,  ob  er  »per  bocie  molle« 
oder  per  »  bocie  quadro*  gehen  solle,  »ritrovando  prima  colla  sua  fantasia  il 
tinore  o  vero  il  suono,  il  quale  sia  aier.oso?  e  che  perfetta  misura  abbia,  et 
abbia  buono  tuono«.  Man  hat  also  hier  fast  hundert  Jahre  vor  Zarlino 
■einerseits  und   den  deutschen  harmonischen  Dualisten  Wilpblhigseder,  Span- 


1)  Eine  Parallele  darf  man  in  Bach's  mehrfacher  Benutzung  der  abwiirtsgehenden 
melodischen  Molltonleiter  mit  erhfthter  aechster  und  siebender  Stufe  sehen,  die 
dann  auch  von  der  Folgezeit  abgelebnt  worden  ist. 

2)  Der  I&entifizierung  des  Durmollgedankens  mit  dem  nationalistic  en  en  Prinzip 
kOnnte  man  entge gen halten,  daB  gerade  der  groBte  Nationalist  des.  Zeitalters, 
Walter  v.  d.  Vogelweide,  gem&B  den  neuentdeckten  BruchstQcken  des  Miinsterischen 
Fragments  kirchentonartlich  komponiert  habe;  dem  ist  aber  entgegeazusetzen,  daC 
es  eich  hier  wieder  nur  um  Spruchdichtung  handelt,  daB  bei  diesem  verschwindend 
kleinen  Ausschnitt  aus  seinem  Schaffen  der  Befund  ein  zufiilliger  ist,  und  schlieB- 
lich,  daB  Walter,  den  ja  sein  Zeitalter  fast  xnehr  ala  Komponisten  denn  ats  Dicbter 
feierte,  die  »ars«  vielleicht  seiner  aligemeinen  Kultur  fiir  angemessener  hielt  als 
den  >usus«  der  geringeren  Eonner. 
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genberg  usw.1)  anderseits  einen   ausgesprochenen  Vertreter  der  volkstumlichen 

I)urmollanschauuug  vor  sich, 

"Wenn  wir  nun  die  zu  vermutende  Parallele  zwischen  den  kulturellen  und 
den  musikalischen  Antagonismen  der  zwei  europaischen  Hauptrassen  in  noch 
frtiherer  Zeit  belegen  wollen,  bo  miissen  wir  zu  einem  merk wiirdigen  erst 
vor  wenig  Jabren  eracbieneuen  Bucb  greifen,  das  iob  einen  bedeutsamen  »Ver- 
sucb  mit  unzulanglichen  Mitteln«  nennen  mochte:  »Die  Geburt  der  Musik« 
vou  Willy  Pastor, 

Pastor  kommt  von  einem  ganz  andern  Ende  her  an  unser  Problem  heran: 
von  der  Geschichte  der  Baukunst,  In  seiner  »altgermanischen  Monumental- 
kunat*  (1910)  batte  er  versucht,  die  Typen  der  Megaliihen,  Dolmen,  Chrom- 
lecbs  und  Socnentempel  mit  den  Truddxis,  Cochldns  und  "Walburgen  der  euro- 
paischen Meereskiisten  nnd  Inseln  zu  einer  kontinuierlichen  Geschichte  der 
altgermanischen  ArcLitektur  zu  vereinigen,  um  diesen  Zeugen  einer  aus  dem 
Dunkeln  ins  Helle  strebenden  "Weltanschauung  (die  sich  in  der  Sonnenver- 
ehrung  des  prahistorischen  England  ebenso  wiederfindet,  wie  im  Gipfelkult 
der  alpinen  Slaven  und  dem  Hohendienst  der  indogermanischen  Perser)  jene 
ftnstere,  verangstigte,  muffige  Gotteaverehrung  des  Orients  entgegenzusetzen, 
die  in  den  Bautypen  altegyptischer  Totenstadte  und  christlicher  Katakomben- 
kirchen  ihren  architektonischen  Niederscblag  gefunden  hat2), 

Es  darf  nicht  wundernehmen,  wenn  Pastor  versuchi  hat,  auch  auf  dem 
Gebiet  der  Tonkunst  eine  Parallele  zu  diesem  Antagonismus  nachzuwoisen. 
Aber  da  es  ihm  im  Zuaammenhang  mit  seinen  ubrigen  prahistorischen  Ten- 
denzen  darauf  ankommt,  seine  Belege  in  moglichst  graue  Vorzeit  hinaufzu- 
rtteken,  so  kann  seinen  darauf  bezuglicheu  Ausfiihrungen  im  besten  Pali  nicht 
vie!  mehr  als  der  Wert  gutbegriin deter  Hypothesen  zugestanden  werden. 
Pastor  gehfc  von  Angul  Hammerich's  1893  in  der  »Vierteljahrssehrift  fiir 
Musikwissenschaft*  erschienenen  Aufsatz  iiber  die  Luren  aus,  jene  bron- 
zenen  Blasinstrumente  von  gewaltigen  Dimensionen  und  kostlicher  Auafiihrung, 
die  man  wohlerhalten  in  den  Mooren  Skandinaviens,  Danemarks  und  Meek- 
lenburgs  aufgefunden  hat.  Die  Tatsache,  daB  sie  sich  fast  immer  paarweise 
und  zwar  jeweilig  in  gleicber  Stimmung  gefunden  haben,  und  daC  ein  ge- 
schickter  Blaser  auf  ihnen  bis  zu  22  Obertonen  von  ausgezeichnet  weicher, 
posaurienartiger  Klangfarbe  auzublasen  verinag,  gibt  dem  Verfasser  die  Grund- 
lage  zu  der  Auffassung,  die  Germanen  Nordeuropas  batten  schon  lange  vor 
Christi  Geburt  zweistimmig  und  zwar  in  Dur  geblasen.  In  dieser  kiihnen 
Form  laBfe  sich  natiirlich  Pastor's  Behauptung  nicht  aufrecht  erhalten.  Denn 
einnial  beweist  die  Tatsache,  daB  ein  Kopenhagener  Kanimermusiker  auf  den 
Luren  22  Tone  zu  erzeugen  versteht,  noch  lange  nicht,  daB  sie  in  der  Vor- 
zeit geblasen  worden  sind,  und  dafi  ihre  Anwendung,  selbst  wenn  ihreExistenz 
auch  bekannt  gewesen  sein  sollte,  fiir  kunstgemafi  hielt.  Das  wichtigste  Argu- 
ment allerdinga  fiir  die  Benutzung  der  Obertone  bei  den  Luren  ftihrt  Pastor 
garnicht  an;  es  ist  die  Mitteilung  Hammerich's,  dafi  bei  einer  der  Kopen- 
hagener  Luren  der   fiinfte  Oberton   immer  als  kleine  Terz    statt   als  grofie 

• 

1)  VgL  den  Aufsatz  von  Aber,  Samtnelb.  d,  IMG,  XV.  1. 

2)  Dafi  auch  ein  solcher  anthrbpologischer  Gegensatz  in  prahistorischer 
Zeit  existiert  hat,  zeigfc  der  schone,  hohe  Langach&del  des  >bomo  heidelbergensia* 
im  Gegensatz  zu  der  niederen,  wulBtigen  Stirn  des  Neandertalmenschen  —  also  das 
ungefahr  gleichzeitige  Auftreten  einer  nordischen  Edelraase  und  eines  wahrschein- 
lich  dem  Suden  enstammenden  minderen  Menschentyps  im  Herzen  Deutschlands- 

S.  d.  IMG.    XT.  9Q 
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erklingt,  daB  mithin  der  betreffende  Ton  von  den  alten  Instrumentisten  ver- 
blasen  warden  sein  muB.  Hieraus  lieBe  sich  allerdings  auf  eine  habere  fcunst- 
lerischo  Ausnutzung  der  Luren  <  schlieBen,  vielleicht  sogar  auf  die  Kenntnis 
des  Molldreiklangs.  Allerdings  ist  dann  der  Schritt  von  den  Dreiklangen 
zur  Dur-  und  Molltonart  irnmer  noch  groB,  ja  eigentlich  der  entscheidende 
Punkt,  und  nicht,  wie  Pastor  mit  beiseite  schiebender  Handbewegung  be- 
merkt,  eine  *bloBe  inusiktechnische  Frage*.  DaB  Pastor  die  Bliitezeit  der  Luren 
nach  der  Chronologie  des  nordischen  Prahistorikers  Montelius  ins  8. — 11, 
vorchristUche  Jahrh.  liinaufrticken  will,  macht  die  Annahme  einer  hoheren 
Muaikkultur  urn  so  fraglicher.  Er  verschweigt,  was  einer  seiner  G-ewahrsmanner, 
Oskar  Fleischer,  bemerkt  —  daB  man  namlich  die  Luren  teilweise  mit  an- 
deren  Bronzegegenstanden  zusammen  gefunden  hat,  welche  romische  Stempel 
zeigen.  Damit  wurde  die  Bliitezeit  der  Luren  in  die  Anfange  der  christ- 
lichen  Zeitrechnung  hcrabrueken,  und  Pastor's  musikalische  Hypothese  hiitte 
viel  an  Wahrscheinlichkeit  gewonnert,  ja,  es  ergilbe  sich  eogar  die  Aussicht, 
in  vielleicht  nicht  allzu  ferner  Zukunft  eine  Kontinuierlichkeit  zwischen  den 
Durweisen  des  .12.  Jahrhs.  und  der  Lurenmusik  des  vielleicht  il,  Jahrhs,  n. 
Chr.  fesfczustellen  —  ein  Nachweis,  den  Pastor  voreilig  sehon  als  geflihrt  an- 
liimmt.  Die  Brlicke  wird  sich  nicht  in  der  Kichtung  schlagen  lassen,  wie 
Pastor  mochte,  namlich  vom  Altertum  zum  Mittelaltor,  sondcrn  nur  umge- 
kehrt,  indem  man  von  bekannten  und  zweifellos  feststehenden  Tatsachen  aus- 
geht,  und  dann  vorsichtig  schUrfend  in  unbekannte,  noch  dunkle  Gehiete  vor- 

zudringen  sucht. 

Sollte  sich  daB,  was  vorlaufig  noch  nicht  viel  inehr  als  eine  geistreiche 
Hypothese  ist,  einraal  als  unumstofiliche  Tatsache  feststellen  lassen,  so  ware 
damit  viel  sowohl  fur  die  Kulturgeschichte  als  aueh  fur  die  Musikwissenschaft 
gewonnen,  niimlich  eine  musikalische  Bassengeschichte  Europas  —  und  dieses 
Ziel  ist  es  wert,  moglichst  viele  Forscher.aus  den  verschiedenen  beteiligton 
Disziplinen  zu  geraeinsamer  Arbeit  zusarnmonzurufen.  Denn  nicht  nur  die 
Peststellung  des  Durmollgedankens  als  eines  autochthonen  Kulturbesitzes  •  der 
Germanon  ware  damit  zu  gewinnen,  sondern  auch  ein  neuer,  weitschauender 
Goeichtspunkt  fur  die  Betrachtung  der  Kirchenmusik, 

"Preilich  wird  man  sich  dieser  gegenuber  vor  Pastor's  ganzlich'schiefem 
Standpunkt  der  Beurteilung  hiiten  miissen,  der  in  ihr  die  Wurzel  alles  Bosen 
sieht;  GewiB  konnen  wir  uns  freuen,  daB  die  Tonkunat  nicht  in  der  grego- 
rianischen  Melodik  stecken  geblieben  ist.  Aber  auf  der  andern  Soito  ware 
es  ein  Ungliick  gewesen,  wenn  dem  germanischen  Durmollgedanken  nicht  das 
System  der  Kirchentonarten  in  den  *Weg  getreten  ware  —  das  Ergebnis  ware 
jene  vollige  harmonische  Verflachung  gewesen,  die  sich  in  der  musikalischen 
Lyrik  des  13.  und  14.  Jahrhs.  auf  seiten  der  Durmelodik  im  Vergleich  zu 
den  kirchentonartlichen  "Weisen  schon  bedrohlich  kund  gibt.  Denn  wenn 
man  z.  B.  die  Melodien  dor  deutschen  Volkslieder  des  15.  und  16.  Jahrhs. 
betrachtei,  so  muB  man  gerechterweise  zugeben,  daB  die  dem  Kreis  der 
Kirchentonarten  entstammenden  mit  ihren  das  Gebiet  der  betreffenden  Tona- 
litat  weitumfassenden  Distinktionen  und  ihren  kraftigen  diatonischen  Melodie- 
fortschreitungen, -die  ja  dabei  in  dieser  Ze it  schon  durchaus  den  S chafe  einer 
ausgebildeten  Harmonik  virtuell  in  sich  tragen,  den  Durweisen  mit  ihren 
einfachen  Modulation  en  von  Tonika  zu  Dominante,  von  Dominante  zu  Tonika 
und  mit  ihrer  naiven  Dreiklangsmelodik  rein  musikalisch  und  damit  auch  in 
iisthetischer  Hinsicht  ungeheuer  iiberlegen  sind.     Auf  der  andem  Seiie  zeigt 
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die  Tataache,  dafl  dem  gesunden  germanischen  Volfc  seine  Kirchenmusik 
trotz  aller  urspriinglichen  und  in  den  ersten  Jahrhunderten  der  Christiani- 
sierung  oft  drastisch  zutago  gctrotenen  Prcindboit  lieb  war,  daC  dieac  Spraclie 
doch  nicht  gar  so  unkiinstlerisch  hat  sein  konnen.  Volk  und  Kleriker  hatten 
ja  doch  trotz  aller  ideellen  Gregensatze  das  wichtigste  gemein;  Blut-  und 
Stammverwandtschaft.  Deshalb  ist  es  nicht  zu  verwundern,  daB  das  Volk  es 
aucb  lernte,  gerade  sein  innigstes  IFuklen  und  Hoffen  in  kirchentonartlichen  . 
Liedern  auszuaprechen1).  Wir  warden  also  nicht,  wie  Pastor?  das  Eindringen 
der  christlichen  Musik  in  Nord-  und  Mitteleuropa  als  ein  Ungllick  fur  die 
germaniscbe  Kultur  ansehen  durfen,  sondern  uns  Heraklids  Wort  vor  Augen 
halten  miissen  •»Tf.6Xe(.tog  TtavrjQ  rtcwtuiv '« .  Gerade  dor  Kampf  und  die 
daraus  resultierende  gegenseitige  Befruchtung  der  heiden  feindlichen  Prin- 
zipien  hat  unsere  abendlandische  Tonkunst  auf  ihre  wundersame  Hohe  ge- 
bracbt.  Der  Sfcreit  hat  mit  dem  cndgiiltigen  Siege  des  Durgedankens  geen- 
digt;  aber  seine,  in  unserem  "VolksbewuBtsein  immer  noch  lebendige  Tendenz 
zur  harmonischen  Verflachung  wird  noch  auf  lange  Zeit  hinaus  unsere 
Schaffenden  veranlassen  mtissen  4  zur  Auffrischung  und  Bereicherung  der 
Tonkunst  auf  den  Schatz  der  Kirchentonarten  zuriickzugreifen  ?  wie  es  vor 
ihnen  zwei  unaerer  groJJen  deutschen  Meister  getan  haben:  Sebastian  Bach 
und  Johannes  Brahms. 


* 


lj  In  diesem  Sinne  bekommt  auch  jene  merkwttrdige  Evz&hlung  der  Limburger 
Chronik  vom  Jahye  1874  eine  neue  Beleuchtung  (Chrysander's  Jalwbiicher  I,  S.  143),  in 
der  ich  ftbrigens  ein  foines,  ja  orgreifendes  Romanmotiv  erblicken  m5ehte:  »In  dieser 
Zeit,  fflnf  oder  sechs  Janre  davor  [d.  i.  1369 — 70J  war  auf  dem  Main  ein  M Cinch 
BarfiiSer  Ordens,  der  ward  vor  den  Leuten  aUHH&tzig,  und  war  nit  rein.  Dor  machte 
die  besten  Lieder  und  Reihen  in  der  Welt  von  Gedicht  upd  Melodeyen,  daB  ihm 
Niemand  uff  Rheinesstrom  oder  in  dissen  Landen  wol  gleichen  mochte.  TJnd  was 
er  sung,  das  sungen  die  Leut  alle  gern^  und  alle  Meister  pfiffen,  und  and  re  Spiel- 
leut  fuhrten  den  Gesang  und  das  Gedicht.    Er  sang  dis  Lied: 

Ich  bin  ausgez&hlet,  usw. 
Item  sang  Er: 

Mai,  Mai,  Mai,  die  wunnigliche  Zeit,  usw. 

Item  sang  Er: 

'  Der  Untreuw  ist  mit  mir  gespielt  usw:  "■ 

Dern  Lied  und  Widersang  machto  er  gar  viel,  und  was  das  alles  lustiglich  zu 

htiren.* 
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By 

Charles  S.  Myers. 

(Cambridge,  England.) 

During  a  visit  to  the  Baram  district  of  Sarawak,  Borneo,  I  obtained 
several  phonographic  records  of  native  songs,  thirteen  of  which  I  have  analysed 
and  present  in  the  following  paper.  Three  of  the  songs  (Nos.  V,  VH,  X) 
were  obtained  from  the  Kenyans,  two  (Nos.  IV,  XI)  from  the  Kayans,  two 
{Foe.  II,  VI)  from  the  Kadayans,  one  (No.  X3H)  from  the  Ibans  (Sea-Day  aks). 
The  Kadayans  belong  to  the  Klemantan  group  of  Bornean  peoples;  to  this 
group    also    belong  the    Bakongs    (Song  I),   the   Long  Kiputs    (Song  TTT).    the 

Sebops  (VIII,  IX),  and  the  Lepu  Annas  (Song  IDE).  A  full  description  of 
these  peoples  will  be  found  in  Hose  and  MoDougall's  The  Pagan  Tribes  of 
Borneo  (Macmillan  &  Co,   1912.)  ' 


Musical  Instruments* 

The  musical  instruments  which  the  inhabitants  of  the  Sarawak  district 
use  are:  — 

(1)  The  keluri,  consisting  usually  of  six  pipes  inserted  into  a  gourd, 
and  used  especially  for  dance  music,  but  also  for  song  accompaniments  and 
for   making   love*      The   keluri  which  I   examined  gave   approximately  the 

descending   scale    notes,    C  B^  6  F  B  C,      The   lowest   note    of  the  keluri' 
is  commonly  used  as  a  drone  (cf.  page  302). 

(2)  a  two-stringed  guitar,  the  body  shaped  like  a  shovel;  also  used,  I 
believe,  to  accompany  the  dance. 

(3)  a  bamboo  harp,  used  especially  by  the  Kadayans  and  Milanaus; 

(4)  a  nose  flute;  both  (3)  and  (4)  are  used,  unaccompanied  by  song,  in 
love-making. 

(5)  Gongs  and  drums,  used  for  purposes  of  ceremonial  and  intercommunica- 
tion, and  also  combined  as  an  orchestra1). 

r 

Occasions  of  the  Songs. 

None  of  the  songs  which  I  heard  in  Sarawak  were  accompanied  by  musical 
instruments.  Two  (Nos.  VII  and  XIII)  were  sung  by  women,  the  others  by 
men.  Some  were  war  songs;  some  were  love  songs;  ^.others  again  were  used 
for  healing  the  sick,  or  for  describing  past  or  passing  events,  or  present 
wishes  or  individuals.  In  Song  IX,  for  example,  the  Sebops  are  asking  the 
help  of  the  white  man  against  the  Lepu  Paya,  a  hostile  people.  In  Song  X, 
the  dayang  (or  medicine  man)  describes  the  return  of  the  sick  soul  after. 
wandering  from  its  body,  it  has  reached  the  hill  which  overlooks  the  river 
of  death  called  Malo.  Here,  it  is  said,  if  the  soul  looks  back  and  sees  all 
his  goods  coming  after  him,  he  realises  for  the  first  time  that  he  is  dead. 
The  dayang    is    sending    his   soul   to    bring   the  sick  soul  back  to  the  body 

1)  Cf.  my  paper  "A  Study  of  Rhythm  in  Primitive  Music"   British  Journal  of 

Psychology,  Vol.  1,  p.  397. 
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before  it  lias  travelled  thus  far.  The  dayarig  gazes  into  his  parang  (or 
sword)  and  describes  the  sun,  moon  and  -water,  and  the  rapids  and  the 
forests, — all  just  like  real  objects  in  this  world1). 

The  following  are  the  words  of  this  song,  which  are  partly  Kenyah,  and 
partly  Lelak;  the  song  being  sung  by  a  Lelak  (Klemantan)  who  had  learnt 
it  from  the  Kenyahs: — 

Kuben  puyai  ia  puyan 

Poiai  abun  bunyai  hujan  /  ut&n  along 

Pela  tip  a  jab  a  uyan 

Pela  pa  ngaba  uyan  kuma  kelui  baliac 

Awai  malo  menjam  jaman 

Mekung  aran  chaleing  tipan  /  utan  along 

Liem  ini  alem  bulan 

Kuma  ka  tan  a.  buang  /  utan  along 

Utan  along  loeng  aran 

La  vo  kambi  kino  janan 

Utan  along  loeng  aran  /  uyau  along 

Labo  laan  lulau  matan 

Kuma  ngimen  ngalong  balan  /  utan  along. 

Song  II  is  known  as  Aroi  toyong  (aroi  is  an  exclamation,  toyong  === 
paramour).     The  words  are: — 

Aroi  di,  aroi  di,  kasih  siri    li      inan  di    rasa    menoyong  wang 

your  gift  betel-nut  my  love  for  you     feeling        to  love     money 

■ 

dalam    tangan 
in         hand 

That  is  to  say, — my  desire  for  you  is  like  money  in  the  hand. 
Here  are  the  words  of  another  song  (16),  a  lullaby  song,   the   music   of 
which  however  I  am  unable  to  present: — 

Lung    koh     raadang  manoh  megingjcng       ujong 
The  birds  are  flying  to  the  fields  from  the  mouth- of  the  river 

Bay  oh   mensip    anak      iap     lamateh   telyap      telyap 
The     topmost  branches  of  the  bayoh     tree  are  swaying 

Abing       lamateh    laki  laieng  bok         oban. 

Look    oat  for  old  grandfather  Laieng  with  white  hair. 

Analysis  of  ike  Songs. 

The    simplest   of  the   songs   in    this   collection    are   I,    II    and   IH   (all 

Klemantan  songs).  They  consist  essentially  of  the  cadence  C  B^  G*;— i.e.  of 
a  descent  through  a  fourth  with  the  interposition  of  a  note  which  is  a  whole  tone 
below  the  opening  note,  and  upon  which  the  main  accent  of  the  cadence  falls2). 

1)  I  am  grateful  to  Dr.  Charles  Hose  for  help  in  this  section  of  my  paper. 
Indeed  to  his  hospitality  and  to  his  influence  over  the  natives  during  the  long 
period  of  his  magistracy  in  Sarawak,  I  am  indebted  for  having  been  able  to  take 
the  phonographic  records  on  which  this  paper  is  based.  I  wish  also  to  express 
my  thanks  to  Mr*  A.  H.  Fox  Strangways  for  many  valuable  suggestions  during  the 
preparation  of  this  paper. 

2)  For  the  sake  of  comparison  the  notes  of  the  songs  here  analysed  are  all 
expressed  as  starting  from  C,  whatever  the  pitch,  in  .which  they  were  originally 
sung.     The  notes   of  the  octave  below  C  are  written  B  AC...C;  those  of  the 
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This  cadence  occurs  in  nearly  all  of  the  songs  in  this  collection.  It  hence 
provides  the  characteristic  feature  in  Sarawak  music, 

-In  all  three  of  the  above-mentioned  songs  (I,  II  and  III)  the  note  D  also 
occurs,   but  it  is  relatively  unimportant ,   being  a  kind  of  grace  note  to  the 

initial  note  6  or  to  the  central  note  BK 

Thus  of  the  four  notes  D  C  B^  G-, — D  is  the  least  important;  C,  as  I 
shall  later  show,  is  important  as  the  initial  note;  G-  is  of  course  conspicuous 
as  the  final  note;  while  B^  is  prominent  because  of  its  accent.  The  promin- 
ance  of  the  B^  is  well-marked  in  Song  III,  the  close  of  which  consists  of 
a  play  on  the  two  notes  B^  G  (cf.   also  songs  IV,  VII,  IX,  XII). 

In  Song  IV  we  have  either  the  same  cadence  C  B^  G,  or  sometimes 
merely  B^  Gr.  The  note  C  in  this  song  becomes  very  prominent.  The  song 
starts  with  a  prolonged  0,  and  the  same  prolonged  note  introduces  the 
cadence  C  B^  S  at  the  end  of  the  song.  This  cadence  (A)  alternates  with 
another  cadence  (B),  consisting  of  the  tones  P  &  BU.  In  structure  the 
song  has  tho  form  AABBBBBA.  The  B  cadence  at  first  increases  and  then 
diminishes  in  length,  and  the  grace-notes  in  the  last  B  and  last  A  reach 
considerable  complexity;  a  distinct  sense  of  climax  being  shown  on  the 
penultimate  breve. 

One  might  be  disposed  to  regard  the  final  note  Gr  of  the  cadence  C  B^  Gr 
as  the  tonic  in  the  foregoing  songs.  But  there  appears  to  be  no  definite 
tonic  in  any  of  them,  nor  in  Song  V,  of  which  I  shall  speak  later.  Although 
the  final  note  is  felt  to  be  a  satisfactory  resting  point,  yet  it  has  not  that 
peculiar  stability,  that  function  as  centre  of  gravity,  which  characterizes  the 
tonic.  Indeed  there  seems  no  reason  why  the  song  should  end  on  G-  rathor 
than  on  Bi>;  it  is  only  the  constant  repetition  of  the  cadence  that  leads  us 
to  expect  the*  actual  termination. 

In  Songs  VII,  VTCC,  IX,  X,  XI,  XH,  however,  where  a  chorus  is  intro- 
duced, a  tonic  is  very  clearly  marked*  Tlie  choruses  in  all  these  songs 
consist  of  a  monotonous  drone,  generally  repeating  the  last  word  or  words 
of  the  verse  (e.g.  the  chorus  word  is  XII  ia  mulai  —  return).  The  pitch 
of  the  chorus  is  nearly  always  an  octavo  below  the  most  important  initial  note. 
The  chorus  note  is  in  some  songs  prolonged  over  several  notes  of  the  solo.  In 
others  it  is  of  brief  duration  and  recurs  frequently.  In  most  songs  the 
chorus  note  varies  in  duration,  being  sometimes  long,  at  other  times  short. 
In  some  songs  (VIII),  or  in  certain  parts  of  songs  (VII,  IX),  the  chorus 
intervenes  when  the  solo  singer  is  silent.  The  chorus  makes  an  interval 
most  ^  commonly  of  an  octave  or  a  .  fifth  with  the  .simultaneous  solo  note; 
occasionally  the  interval  of  a  major  third,  still  more  rarely  that  of  a  minor 
seventh,  is  formed  between  chorus  and  soloist. 

The  effect  of  the  introduction  of  the  chorus  in  giving  a  definite  tonic  to 
the  song,  thus  consolidating  the  melodic  system,  is  well  seen  in  Songs  X, 
XI,  XII.  In  all  three  Bongs,  we  meet  with  our  now  familiar  cadence  C  Bb  Gr 
(or  sometimes  merely  0  G).  The  chorus  on  the  lower  C  converts  the  ini- 
tial   note    of   the    cadence    into    the    keynote.       At    the    same    time  it  forms    a 

octave  below  C  are  written  B  A  C  .  .  .;   those  of  the  octave  from  C  upwards  are 

written  D  EF  The  approximate  absolute  pitch  of  the  first  note  is  indicated 

at  the  start  of  the  song. 
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prolonged  fifth  with  the.  lowest  note,  G,  of  .the  cadence,  and  thus  in  the  solo 
a  new  cadence  G  F  E  C  is  introduced,  usually  with  the  E  accented.  In 
XI  this  cadence  occurs  only  at  the  close  of  the  verse,  but  in  XII  it  is  used 
first  in  descending,  then  in  ascending  (0  E  F  G)  order,  and  finally  once 
again  in  descending  order.  Thus  the  descending  scale  on  which  these  three 
soogs  are  based  is  C  Bb  G-  F  E  G.  In  X  Bfr  is  missing,  the  fourth  C  G 
being  sung  without  an  intermediate  note.  In  XI,  the  note  A  occurs,  but 
with  a  quite  unimportant  function.  In  this  song,  it  is  perhaps  noteworthy 
that  one  of  the  solo  phrases  ends,  and  the  next  two  phrases  begin,  on  B'?, 
a  minor  seventh  above  the  C  of  the  chorus  drone  which  follows  or  precedes 
these  phrases.  A  similar  appearance  of  the  minor  seventh  occurs  in  XII, 
which  opens  with  the  chorus  drone,  a  prolonged  G,  and  is  followed  by  the 
melody  beginning  on  BK  We  have  already  mentioned  (page  6)  that  the 
chorus  occasionally  makes  an  interval  of  a  minor  seventh  with  the  soloist 
(eg.  in  IX  and  XI). 

In  VII,  the  tune  starts  with  a  prolonged  B^,  and  descends,  again  by  a 
minor  seventh,  to  C  by  the  same  cadence,  &EEC,  as  that  with  which 
we  have  met  in  X,  XI,  XII.  The  sequences  E  F  E  C,  C  E  F  E  C,  are 
also  introduced;  and  in  each  case  where  it  enters,  the  note  E  receives  an 
accent.  Thus  this  song,  like  the  three  previous  ones,  is  based  on  the  des- 
cending pentatonic  scale  of  C  B?  G-  F  E  C. 

So    far    then    the   Sarawak  songs   appear  to  have  'been  'derived   from   a 

descending  fourth  C  B*  G  (I,  II,  III,  IV),  to  which,  on  the  appearance  of 
the  underlying  chorus  drone,  the  cadence  of  tbe  fifth  G  F  E  C  becomes 
added  i). 

In  VI,  we  have  the  same  cadence  G-  F  E  C,  on  which  is  based  the 
latter  half  (B)  of  each  verse  throughout  the  song.  The  first  half  (A)  of  the 
verses  consists  either  of  (I)  A  G  F  E  D  E  F  or  of  (II)  AB^ODCDEF. 
The  song  is  written  in  the  form  A1  B1  A*  B*  A*  B^  A1  B*,  in  which  A2  is 
an  inversion  of  A1,  B2  a  shortening  and  B3  a  lengthening  of  B1. 

"We  now  come  to  a  song  which  is  fundamentally  different,  alike  in 
expression  and  in  structure,  from  those  previously  dealt  with.  VI11  is  a 
war  song.  It  starts  as  usual  on  what  is  to  be  the  tonic  note,  and  this  is 
accentuated   by   the    monotonous   chorus   at   the  close   of  each  verse ,    on   the 

lower  octave.  But  it  ascends  and  descends  a  major  third,  CDB  (D)  C, 
instead  of  straightway  descending  as  in  nearly  all  the  previous  songs.  This 
ascent  and  descent  arc  twice  repeated,  and  then  a  descent  of  two  successive 

fourths,  D-C-A,  C-G-,  (the  former  exemplifying  the  familiar  cadence  CB^G-,) 
brings  the  solo  verse  to  a  close,  whereupon  the  ctiorua  enters  on  C.  This 
song  is  built  upon  the  notes  of  the  well-known  (ascending)  pentatonic  scale 
C  D  E  &  A,  in  which  the  fourth  and  the  seventh  from  the  keynote  are 
missing.  It  will  be  noticed  that  the  rhythm  of  the  song  is  very  pronounced; 
the  first  and  last  bars  .  of  the  solo  being  in  triple  (-|)  time,  separated  by 
three  bars  of  dual  (\)  time,  and  followed  by  the  four  crotchets  of  the 
chorus. 


l)If  we  choose  to  regard  the  6  in  the  songs  without  chorus  as  fulfilling  the 
game  function  as  the  C  in  the  songa  with  chorus,  the  former  group  of  songs  may 
be  generally  considered  to  be  built  on  a  minor,  the  latter  on  a  major  scale. 
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The  same  tune,  (sung,  curiously  enough,  in  the  same  absolute  pitch) 
occurs  in  a  modified  form  in  V,  but  with  altered  accent  and  rhythm  and 
without  the  chorus.  In  place  of  the  chorus  the  tune  ends-  by  a  descent 
from.  C  through  the  familiar  cadence  C  BU,  &  forming  the  final  note  of 
the  song.  It  is  as  if  the  sequence  of  ascending  major  third,  and  descending 
fourth  of  VIH  (CDEODCA)  were  here  blended  with  the  cadence  CB^S; 
it  is  as  if  the  descent  C  B^  Or  here  replaces  the  successive  descents  in  VIII 
through  C-G-C.  The  great  loss  of  tonality  which  thus  occurs  through  the 
absence  of  the  chorus  note  is  very  striking.  The  song  at  once  approaches 
in  character  the  group  of  Songs  I,  II,  III,  IV. 

It  is  interesting  to  note  that  in  Song  V  the  descending  cadence  C  Bl>  G 
is  not  always  combined  with  the  entire  phrase  ODE  6  |  D  C  A  |  A  &,. 
which  is  used  in  the  opening  verse.  "We  meet  next  with  the  combination 
C  D  E  6  |  C  B^  G,  then  with  the  combination  A  G  |  C  B^  G,  and  lastly 
Avith  the  combination  C  D  E  C  |  A  G|  C  B^  G.  As  in  Songs  I,  II,  etc. 
(cf.  page  298}  the  note  t)  is  added  to  the  cadence  6  Bi>  G  in  dose  relation 

to  the  note  B^;  and  a  repetition  of  this  form,  C  I)  B^  C  Bi>  G,    occurs    in 
the  last  of  the  verses  of  the  song  here  printed. 

I  here  remain  for  consideration  two  songs,  Nos.  IX  and  XIH.  Of  these 
the  latter  is  the  only  Iban  (Sea-Dayak)  song  in  the  collection.  In  this  song, 
as  in  other  respects,  the  Ibans  show  themselves  to  be  of  different  culture 
from  the  other  Sarawak  people  we  have  mentioned1).  The  song  is  of  a  far 
more  primitive  type,  descending  at  first  through  a  regular  series  of  tones 
from  a  prolonged  high  note  to  a  fifth  below.  The  rest  of  the  song  is  made 
up  of  a  play  upon  the  latter  interval  F  E  I>,  the  two  upper  notes  .being 
dropped  as  if  the  singer  had  at  last  found  himself  "at  home"  in  a  simple 
phrase  of  merely  three  notes.  There  is,  of  course,  no  well-defined  tonality; 
yet^  if  D,  which  appears  as  its  natural  resting  note,  be  considered  as  the 
tonic,  and  if  in  this  sense  we  consider  the  final  note  of  the  familiar  cadence 
C  B?  G  also  as  a  tonic,  we  have  in  each  case  the  descent  through  a  minor 
third  to  the  tonic.  But  such  a  comparison  is  of  little  or  no  value.  We 
have  never  met  elsewhere  in  the  Sarawak  songs  with  the  cadence  C  B'?  G 
in  the  form  (C)  B^  A  &  as  it  occurs  in  this  song.  Moreover  we  have  seen 
that,  at  all  events  with  the  introduction  of  the  chorus,  the  upper  fourth  6 
(or  lower  fifth  G)  comes  to  be  of  such  importance  as  to  oust  G  from  whatever 
tendency  it  may  have  had  to  function  as  tonic.  Finally,  in  none  of  the 
songs  we  have  considered  does  the  note  Eb  (a  minor 'third  above  the  tonic  0) 
ever  occur. 

In  the  remaining  song  IX,  however,  we  have  not  merely  a  chorus  drone, 
which  gives  a  clear  tonic  to  the  song,  but  also  apparently  (as  in  Song  XIH) 
the  use  of  the  minor  third  above  this  resting  note.    Each  verse  of  the  song 

ends  with  the  cadence  G  E^  C,  preceded  by  the  cadence  C  G  or  C  B^  G. 
The  interval  E^-C,  however,  appears  to  be  more  nearly  a  neutral  than  a 
minor   third;    owing   to   the   weakness   of  the   note   E,   I  have  not  found  it 

■ 

1)  The  Ibans  represent  a  much  later  migration  than  the  other  peoples  of  Sarawak. 
They  are  of  Malay  affinity. 


> 


Charles  S.  Myers,  A  Study  of  Sarawak  Music. 


301 


possible  to    determine  its  pitch  precisely.     The  earlier  part  of  each  verse  is 
made  up  of  a  play  on  the  sequence  6  G  Bl>,    with    the    occasional    insertion 

of  an    unimportant   I).      Thus    the    greater  part    of  the  song  is  composed   of 

the  notes   C  Q  B^,  followed  by  the  familiar  cadence  C  B!>  G;  but  the  effect 

of  introducing  the  chorus  on  C  is  to    displace  the  resting  note  from  G-  to  C, 
between  which  notes  the  soloist  introduces  the  (?)  EK 

Thus,    looking   back   over   our   analysis,    we  have  the  following  table   of 
notes  for  each  of  the  songs: — 


I. 

&) 

C 

Bb 

G 

31. 

1 

(i>) 

c 

Bb 

G 

III. 

(6) 

c 

Bb 

G 

IV. 

c 

Bb 

G 

(F) 

V. 

• 

E 

D 

c 

Bb 

A 

G 

- 

VI. 

A 

G 

F 

E   (D) 

C 

VII. 

■ 

c 

■ 

Bb 

G 

P 

1 

c 

X. 

c 

G 

F 

E 

0 

XI. 

c 

Bb 

(A) 

G 

F 

c 

XII. 

c 

Bb 

(A) 

G 

F 

E 

c 

IX. 

V 

01 

.4 

c 

Bb 

G 

E?b 

c 

VIII. 

E 

L 

D 

■ 

c 

■ 

A 

G 

c 

l?b      A) 


The  following  table  gives  the  mean  values  of  these  intervals  in  cents 
(hundredths  of  our  tempered  semitone)  for  the  various  songs.  "When  no 
figures  are  given,  either  the  notes  did  not  occur  or  their  pitch  was  not 
determinable  with  sufficient  accuracy. 


r 


I. 

u. 
in. 

IV. 
V. 

VI. 
VII. 

VIII. 
X. 

XL 


C-Bb     Bb-C      C-G      A-G      G-F      F-E      G-E      E-D      D-C 


210 

193 
182 
210 


312 

325 
346 

288 


[522] ') 
[518] 
[628]  • 
[498] 


Average.      108 
Median.         202 


318 
318 


516 

520 


179 


196 


187 

187 


212 
154 

202 

178 


186 


, 


115       [327| 

175  (!)    329 


111 
104 


[3131 

[282] 


126 
113 


316 

320 


188 
188 


188 
174 


191        171 


185        179 


178 
177 


E-C 

E-C 


* 


362 
382 
433 
364 
408 


390 
382 


From  this  it  would  appear  that  whole  tones ,  major  thirds,  are  smaller, 
while  semitones,  minor  thirds,  and  fourths  are,  on  the  average,  larger  than 
either  our  tempered  or  the  just  intervals. 

1)  The  bracketed  figures  refer  to  calculated  intervale  not  actually  used  in 
the  song. 
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Keluri  times. 

Owing  to  the  kindness  of  Professor  Harrison  Smith,  of  the  Massachusetts 
Institute  [of  Technology,  Boston,  U.S.A., — who  has  presented  mo  with  two 
pathephone  records  of  keluri  tunes  (and  several  other  song  records),  and 
has  permitted  me  to  publish  the  results  of  my  analysis  of  his  records,^!  am 
able  to  present  for  comparison  -with  the  Sarawak  songs  two  examples  of 
Sarawak  instrumental  music.  These  pathephone  records  were  prepared  in 
Paris  from  the  phonograms  obtained  by  Professor  Harrison  Smith,  in  Sara- 
wak. 

Both  of  the  keluri  tunes  are  Kenyah  dance  tunes.  They  are  punctuated 
by    occasional   shouts   from   the   dancers,    who    dance    singly,    clad   in    their 

war   coats    and    hats,    brandishing    their    shields     and    spears    or    parangs 

swords). 

Unfortunately  it  is  impossible  to  arrive  at  the  absolute  pitch  in  which 
these  two  keluri  tunes  were  played.  I  have  therefore  assumed  that  the 
drone  of  the  first  tune  and  the  lower  of  the  two  accompanying  tones  of  the 
second  tune  had  each  the  pitch  of  0,    On  this  assumption  the  n<Jtes  involved 

■ 

in    the   keluri    tune   I  are  C  B  G-  F  E  C,    while    those    occurring,  in    the 

keluri  tune  H  are  C  Al>  G  F  C«  If  we  assume  that  the  two  instruments 
responsible   for  these   tunes    were   similarly    attuned,   the   instrumental  scale 

becomes  C  B  A^  G*  F  E  C.  The  pitches  of  these  tones  on  the  gramophone 
records  work  out  respectively  at  256,  244,  202,  191,  169,  160,  128  vibrations 
per  second, — which  (with  the  exception  of  the  second  or  third  tones)  are  in 
close  agreement  with  those,  calculated  according  to  just  intonation,  of  256,  240, 
205,  192,  171,  160,  128  vibrations  per  second.  But  all  the  keluris  which  I 
saw  in  this  district  of  Sarawak  consisted  of  six,  not  of  seven,  pipes,  and  I 
have  a  note  taken  "in  the  field"  that  the  tones  emitted  from  those  pipes,  in 
the  case  of  the  one  instrument  which  I  examined  by  ear,  were  approximately 

C  B^  G  F  E  C.  Now  it  seems  to  me  quite  possible  that  the  tone  B  may 
have    been   produced   by   partial  uncovering    of  the   hole   of  the   uppermost 

pipe  C.  Moreover,  there  can  he  no  doubt  whatever  that  the  Al>  in  keluri 
tune  II  is  frequently  somewhat  sharpened.  It  may  have  been  similarly 
produced  by  partially  uncovering  a  pipe  A.  "We  may  perhaps  conclude  that 
the    true   instrumental    scale   of  the   keluri   varies   in    different    instruments 

from  CAGFECtoCBl'GFE  C,— which  agrees  with  the  scales  we 
have  deduced  from  songs  Vr,  VII,  X,  XI,  XII. 

It  will  be  noted  that,  as  in  the  songs,  the  accompanying  notes  of  the 
keluri  form  intervals  of  an  octave,  fifth  and  (?)  major  third  with  the  notes 
of  the  tune.  Of  the  two  keluri  tunes,  I  bears  a  general  likeness  to  the 
songs,    there   being   a  prolonged   drone    an   octave  below   the  opening   note, 

which  descends  a  fourth  by  the  cadence  C  B  6,  and  thence  through  the 
tones  F  and  E  to  the  lower  0.  The  other  keluri  tune,  II,  is  remarkable 
for  the  presence  of  two  accompanying  notes  of  different  pitch,  for  the  curious 
syncopated  time  of  the  lower  of  these  two  notes,  and  for  the  triple  time 
(of.  Songs  VIH  and  IX)  of  the  melody.  It  too  employs  the  descent  of  the 
fourth    from    C  to  G  but  the  intermediate  note  A^  here  plays  a  much  more 

important  part;  it  is  the  starting  note  of  the  melody  and  ascends  to  0,  and 
hence  perhaps  the  latter  interval  naturally  tends  to  bo  exaggerated. 
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Conclusions, 

If  we  attempt  to  summarise  this  analysis  of  the  Sarawak  songs,  we  may 
make  the  following  statements: — 

(1)  The  simplest  songs    are    based  on   the  descending  tetrachord  C-B^-G-, 

with  or  without  JD  (Songs  I,  IT,  HI,  XV),  yielding  the  cadence  D  6  &  S, 
in  which  what  tonality  there  is  depends  mainly  on  tho  relation  between  the 

important  end-notes,  C  and  G. 

(2)  With  the  introduction  of  the  drone  of  the  chorus  on  C,  the  tune  is 
no  longer  restricted  to  this  tetrachord.    The  descending  fifth  &  J  E  C  appears 

{Songs  VII,  X,  XI,  XII),  yielding  Scale  I  =  CB^FEC,  with  a  clear 

tonic  C.    Less  frequently  the  notes  A  and  D  occur,  whereby  the  scale  becomes 

the  Mixolydian   C  B^  A  G-F  E  D  C. 

(3)  One    song    consists    of    the    pentatonic    scale  II  =  C  A  G  E  D   C 
(Song  VIII). 

(4)  This  scale,  in  another  song,  blends  with  scale  I  to  form  the  composite 

hexatonic  Scale  C  BU  G  E  D  C  (Song  V). 

(5)  Thus   of  the   twelve  Sarawak  songs   (omitting   the  Iban    song,   XIII) 

nine  contain  the  descending  cadence  C  B^  G.     Three   songs   contain   merely 

tho  note  D  in  addition  to  these  notes.  In  five  songs  the  cadence  F  JE  0 
is  added  below,  thereby  completing  a  pentatonic  scale  which  in  ascent  generally 
lacks  the  second  and  sixth.  One  song  is  built  on  a  quito  different  pentatonic 
scale  which  omits  the  fourth  and  seventh-  There  is,  however,  no  sure 
indication  of  the  relation  between  these  two  scales.  The  descending  intervals 
in  the  two  scales  are  successively: — 

Scale  I.    Whole  tone,  minor  third,  /  whole  tone,  semitone,  major  third. 
Scale  IL     Minor  third,  whole  tone,  /  minor  third,  whole  tone,  whole  tone* 

■ 

In  each  the  octave  is  divided  into  two  halves  C-GM3.     But* whereas  we 
have  been  able  to  trace  in  this  paper  the  formation  of  the  first  scale  through. 

the  additon  of  a  lower  C  to  tho  cadence  0  B^  G-,  we  have  been  unable  to 
adduce  any  evidence  as  to  the  origin   of  tho  latter  scale.     It  is  conceivable 

that  it  may  have  been  derived  from  the  same  descending  cadence  (D)  CB^  6 
and  that  the  resting  note  Gr  has  somehow  beononsted  by  the  accented  note 
B^  (cf.  page  298)   instead  of  by  the  lower  C,  as  tonic,  so  that  (in  the  scale 

of  C)  the  cadence  now  runs  (E)  D  C  A  (the  cadence  D  C  A  actually  occurs 
in  Songs  V  and  VIII) ;  whereupon  the  resting  note,  as  usual  a  fourth  below 
the  important  0,  is  added,  followed  by  the  chorus,  which  is,  as  usual,  an 
octave  below  the  tonic  or  a  fifth  below  the  new  resting  note.    "We  thus*  have 

the  descending  series  of  notes  E  D  C  A  G*  C,  of  which  Song  VIII  is 
actually  composed. 

(6)  The    keluri   (instrumental)   tunes    appear   to    make    use   of  Scale  L 

C  Bb  (or  A)  Or  F  E  C. 


« 
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I  (3)  Bakong  Song 

m  66,  a*  =  jfi#. 
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II  (10)  Bar  am  Kadayan  Love  Song. 
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III  (22)  Lepu  Anan  Song. 


I 


=  100.  &  =  gi%> 


Repeated  ad  lib. 


IV  (21)  Kayan  Song. 
*  s=s  112.  e2  <=>  c2«. 


Repeated  ad  lib. 
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V  (17)  Batang-Kayan  River  Kenyan  Song. 
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VI  (9)  Baram  Kadayan  (?  Boating)  Song. 
J  =  96.  o2  =  c2«. 
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VII  (12)  Kenyah  Woman  Dayang1s  Song. 
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VIII  (14)  Sebop  War  Song. 


e*  —  cs. 
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repeated  ad  lib.    variant.    . 


IX  (13)  Sebop  Song. 
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X  (16)  Kenyab  Song. 


rep.  ad.  lib. 
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XI  (19)  Kayan  Dayang's  Song. 


J  =  66.  &  =  f*. 
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XH  (24)  Long  Kiput  Song  of  Farewell. 
J  =  88,  c*  =  ot*. 


/W^ 


Rep.  ad  lib. 
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Chorus  an 


cfSolo. 


?E^=aEBE*EjE 


E^^5^ 


XIII  (6)  lb  an  Balandai  Song. 
J  *=  66.  »2  =  aj. 
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etc. 


Keluri  Tunes* 

A 

Kenyah  Dance  Tunes. 


*_*^_j-=; 


*«|«l«**    +    #**B9*    +    *    +    ***t    +    #94*f*9-t 


etc. 


308 


G.  de  St-  Foix,  La  Chronologie  de  Fceuvre  instruraentale  etc. 


* 


II  (15)      A  ............  .    B 
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occasional  variants  for  B. 
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La  Ohronologie  de  l'ceuvre  instrumentale  de 

Jean  Baptiste  Sammartini. 


* 


Par 


Georges  de  St.  Foix. 


(Paris. 


i 


\ 


Void  plus  de  six  ans  que  nous  avons  entrepris  l'etude  d6taill6e  de 
To&uvre  d'un  maitre  qui,  c£!6bre  en  son  temps,  mais,  pour  ainsi  dire,  de- 
daigneux  de  sa  propre  renommee,  a  repandu  sans  compter  dans  des 
compositions  de  caractSre  souvent  tr6s  divers  les  tresors  d'une  inspira- 
tion iniiniment  originals  et  tout  particulidrement  attachante.  On  peut 
bravement  affirmer,  en  effet,  que  la  personnalite  du  Milanais  Jean  Bap- 
tiste Sammartini  est  bien  Tune  des  plus  curieuses  et  des  •  plus-  marquan tea 
dans  l'histoire  musicale  au  18*me  Steele,  l'une  de  celles  en  qui  se  con- 
fondent  le  mieux  la  noble  tradition  du  passe  et  la  plus  audacieuse 
liberty  des  «modernes».  Et  il  est  non  moins  certain  mallieureusement 
que,  malgr£  ces  m&rites  eminents,  la  physionomie  du  vieux  maitre  est 
aujourd'hui  absolument  oubliee  et  presque  aussi  complfetement  ignorle 
que  celle  de  tel  ou  tel  de  ces  innombrables  *sonatistes»  italiens  qui  au- 
raient  h  jamais  disparu  si  un  on  deux  recueils  quelconques  de  duos  ou 
de  soli  ne  nous  avaient  conserve  leur  nom.  Celui  de  notre  symphoniste, 
pour  comble  de  malheur,  continue  de  donner  lieu  aux  confusions  les  plus 
regrettables;  tantot  il  s'agit  de  Martini)  tantot  de  Mariinoy  puis  de  son 
propre  fr&re  le  fameux  hautboi'ste  italo-anglais  Giuseppe  Sammartini,  ou 
encore  du  P.  Jean  Baptiste  Martini  le  grand  theoricien  bolonais,  tout  h 
fait  contemporain  d'ailleurs  .  .  .  Sans  compter  ce  Jean  Paul  Bgide 
Schwarzendorf,  dit  Martini,   l'auteur   de  notre   vieille  romance  frangaise 


*■ 
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<P!aisir  d'amour*    qui  vient  se  meler  d'une  maniere  bien  impr^vue   & 
toute  cette  cacophonie! 

Or,  voici  qu'un  eminent  musicographe  italien,  M.  Fausto  Torrefranca, 
vient  de  nous  prouver  —  et  ce  n'est  pas  1&  son  moindre  merite  —  qu'il 
suffit  d'un  simple  coup  d'oeil  pour  remettre  les  choses  au  point.  La  per- 
sonnalit^  du  vieux  symphoniste  de  Milan,  est  trop  distincte,  en  effet,  dans 
sa  capricieuse  subtilite",  pour  pouvoir  un  seul  instant  se  confondre  avec 
n'importe  lequel  des  musiciens  que  Ton  s'obstine  a  considerer  comme  ses 
«hoinonymes»  et  il  y  a  longtemps,  du  reste,  que  cet  obstacle  tant  re- 
douts au  d£but  de  notre  travail  a  disparu  pour  nous.  M.  Torrefranca, 
dans  une  eerie  d'articles  oil  se  manifesto  la  comprehension  la  plus  pdne- 
trante  et  la  plus  fine1),  predit  la  re'surrection  d'un  art  que  personne  ne 
s'attend  a  voir  naitre  des  le  18*rao  siecle,  d'un  art,  comme  il  le  dit  ex- 
cellemment,  tout  voisin  de  ce  que  l'on  nomme  aujourd'bui  Vimpressionisme. 
J'ajouterai  que  cet  art,  pour  moi,  n'est  que  de  la  poe"sie  comme  est. 
poesie,  si  nous  le  voulons  bien,  chaque  minute  d'une  jour-ne'e,  chaque  vol 
d'un  papillon,  chaque  souffle  dans  le  feuillage:  car  il  y  a  de  tout  cela 
dans  cette  vieille  musique!  Nul  plus  que  nous  n'est  persuade*  et  touche" 
de  ce  qui  fait  sa  valeur  propre  et  sa  subtile  beaute".  Aussi  bien,  Immi- 
nent musicographe  italien,  en  presence  de  celle-ci,"  a-t-il  aussitdt  senti 
toute  l'importance  historique  du  role  de  Sammartini  et.  s'attache-t-il  tout 
de  suite  a  l'e'tude  d'un  probleme  qui,  depuis  fort  longtemps  de'ja,  nous 
tient  au  coeur:  le  classement  ehronologique  de  quelques-unes  des  princi- 
pales  ceuvres  du  maftre  milanais  permettant  de  fixer  les  grandes  lignes 
de  sa  longue  carriere  artistique. 

Apres  avoir  fait  un  examen  aussi  complet  qu'il.est  possible  des  an- 
ciennes  Editions  irancaises  et  anglaises ,  nous  croyons  le  moment  venu 
d'apporter  ici  des  precisions  nouvelles. 


Editions  Fra^aises.  ■•      .      • 

A  notre  connaissance,  le  texte  francais  le  plus  ancien  —  et  d'ailleura 

le  plus  important  —  qui  fasse  mention  de  Sammartini  ou  plutot  des 

Sammartini,  est  le  Catalogue  de  Musique  tant  francaise  quHtalienne  Im- 

primee  ou   Qravie  en  France,   chex  le  Sr  le  Clerc,  rue  du  Eoule  a  la 

Croix  dor,  paru  en  1742  et  suivi  du  Catalogue  General  et  AlphaUtique 

de  Musique  imprimte  ou    Grave'e  en  France.     A  Paris,   chex  la    Veuve 

Boivin,  rue  8l  Eonore',  &  la  Regie  d'or  et  Christopke  Jean  Francois  Ballard, 

Fils,   Libmire   au   has   de  la  rue  S..  Jean  de  Beauvais,   a   St0  Ce~cile, 
1742% 


1)  Rimsta  Mmicate  Italiana. 

2)  Bibl,  Nationale.     Q  9036- 

S.  4.  IMG,    XV. 


2&me  fascicule. 

38. 


1913. 
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Dans  la  premiere  partie  de  Fouvrage,  &  la  p,  55,  sous  la  rubrique 
des  «Sonates  h  flute  seule»  nous  lisons: 

i Martini  lor  Livre  —  4°  Livre  —  (prix)  4  €4   et'3  #» 

puis,  &  la  p.  62,  sous  le  titre:  *Hfite,  Trio*: 

♦Martini,  2*™  livre,   3«me  livre.     (prix)  6  et  9  &*. 

Enfin,   dans  la  seconde  partie  de  l'ouvrage,  k  la  p.  53,  on  trouve  cette 
mention  &  la  fois  plus  complete  et  plus  exacte: 

*San  Martini  Premier  livre  Trio      8  liv. 
id.  Deuxi&me      id.  9  liv. » 

Disons  tout  de  suite  que  les  premiers  recueils  des  Editions  irangaises 
portent  toujours  le  nom  de  Giuseppe  San  Martini  Milanese,  merae 
lorsqu'ils  ne  contiennent  que  des  oeuvres  de  son  frfere:  c'est  1&,  trfes  pro- 
bableraent,  une  erreur  voulue,  car  la  musique  du  hautboiste  etait  dejfc, 
c^lfebre  en  Angleterre  et  so  nSpandait  entrance;  tandis  qu«  l'on  ignorait 
encore  compl&tement,  dans  ces  deux  pays,  les  compositions  de  Jean-Bap- 
tiste  Sammartini. 

Yoici  le  titre  du  premier  livre  des  « Trios*  mentionnds  ci-dessus  et 
qui,  cette  fois,-  sont  bien  de  Giuseppe  Sammartini : 

> 6  Senate  a  Tre,  Due  flauti  col  Basso 

Dedicaia  al  Aliexxa .  Reale  di 

Frederico  Principe  di  Wallia  et  Elettorale  di  Brtmstoik 

da  Giuseppe  San  Martini  Milanese 

Opera  Prima  *) 
■     Grave  par  Labassee     Prix  6  & 

A  Paris 
Mr  le  Clere  le  Cadet  rue  0  Honor6%  ms~a~vis  V  Ordtoire^ 

d  la  Ville  de  Consiansimople 
Le  Sr  le  GhrCy  Marchand,  rue  du  Route,  a  la  Croix  d'or 
Madame  Boivin,  Marchande}  rue  Sl  Honorey  a  la  Regie  d*or 

Avee  Privilege  du  Roi. 

Et  voici  le  titre  du  second: 

XII  Senate  a  Due  e  Tre  Violini  col  Basso 
Del  Signor  Giuseppe  San  Martini  Milanese 

Opera  Seeondaty 
Grave  par  LabassSe     Prix  9  <l(  * 

A  Pans 

{Mr  le  Clerc,  rite  S*  Honor e,  vis  avis  VOratoire1  ehex  le  Bonnetier 
le  S.  le  Glerc}  J#*,  rue  du  Boide,  d  la  Croix  d?or 
La  Ve  Boivin,  Mdo}  rue  S1  Bonore}  d  la  Regie  d^or 

Avec  Privilege  du  Roi. 

Sauf  trois  numeros*),  ce  dernier  recueil  est  entiferement  compost  de 
symphonies   k  trois  et  quatre  parties  (on   a  simplement  supprime  l'alto 

■  - 

1)  Paris,  Bibl.  du  Conservatoire.  _  -      2)  Ibid. 

3)  Qui  appartiennent  &  l'cBuvre  du  vicil  Antonio  Brioachi, 


Chez 
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pour  Ie  remplacer  <?a  et  la  par  un  troisieme  violon)  de  Jean  Baptists 
Sammartini:  c'est,  a  notre  eonnaiasance,  la  premiere  publication  d'oeuvres- 
du  symphoniste  milanais!  Et  cette  premiere  publication  fixe  ddsormais 
une  date  dont  Fimportance  nous  semble  considerable  dans  Phistoire  de 
la  musique  instrumentale :  avant  1742,  on  vendait  done  a  Paris  des  sym- 
phonies de  J.  B.  Sammartini.  C'est  1&  un  fait  acquis  et  dont  1'honneu'r 
re  Went  a  notre  pays. 

A  un  point  de  vue  plus  particulier,  la  date  de  V opera  seconda 
n'est  pas  moins  importante:  car  elle  nous  montre  le  style  pratique  par 
notre  symphoniste  aux  environs  de  1730—1735,  ces  morceaux  etant  ne"- 
cessairement  d'une  composition  fort  anteVieure  i  la  date  du  Catalogue 
Le  Clerc.  En  les  confrontant  avec  d'autres,  nous  avons  pu,  au  cours 
de  notre  travail,  dtablir  l'existence  d'une  premiere  «maniere»,  tres  re- 
marquable  et  feconde,  dans  la  production  symphonjque  de  Jean-Baptiste 
Sammartini. 

Voici  les  debuts  des  symphonies  de  Y  opera  seconda: 


Allegro. 


3 


morceaux. 


Allegro. 


^m 


d1  Antonio  JBrioachi 

(Darrostadt  Symph. 

No.  18) 


3  morceaux. 


2  morceaux. 


Allegro. 


3  morceaux. 

- 


Allegro. 


f — I — * — *A-^ — _ 


d' Antonio  Brioschi 
Paris  Conservatoire) 


Andante. 


.. 


dLg—^SpEsan: 


S: 


-Mz 


A 
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3  morceaux  (paru  ft 

Londrea)  op.  I. 
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A 


3   morceaux    {paru    a 
Londres  avant  1745} 


Allegro. 


■* 


3  morceaux. 


Allegro. 


i 


3E 


zfc: 
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d* Antonio  Brioschi 
(Gatal.  Breitkopf 
Raccolta  3  No.  6) 


Allegro* 


• 


3    moreeaux    (paru    a 

Londres  en  1761) 


Allegro. 


•. 


&- 


£33? 


I 
d1  Antonio  Brioschi 
(Paris  Conservatoire) 


_■ 


Jj  opera  tmy%a  que  nous  n'avons  pu  voir  encore  contient  une  aerie  des 
nombreuses  sonates  pour  flute  et  basse  de  Giuseppe  San  Martini  et 
V opera  quarta  n'eat  autre  que  la  reproduction  frangaise  de  Pop.  3  de  ce 
meme  mattre  (12  Sonate  a  due  Violini,   e  Violoncello  e  Cembalo  $e  place 

op.  Ill,  dedi<$  &  la  Princesse  de  Galles,  .da  Giuseppe  San  Martini)  paru 
k  Londres  en  1743  et  que  Ton  peut  &  bon  droit  considdrer  comme  son 
chef  d'osuvre. 

Quant  &  Vopera  quinia%  elle  porte  encore  le  nom  du  maitre  de  Londres> 
mais  appartient  int^gralement  k  Jean-Baptiste  Saramartini: 

XII  Sonate  otto  a  due   Violini  e  Basso  £  qtlattro  a 

FlautO)   due    Violini  e  Basso 

Da  Gitt&eppe  Sl  Martini  Milanese 

Opera  Quinta 
GravS  par  Joseph  Bmou '   Prix  12  *U 

A  Paris 

{Mr  le  Glerc*  rue  Sl  HonorS.  vis  d  vis  VOratoire.  ehex  la  Bonnetier 
f  9  a 

Mr  le  Clere,  rue  de  Roule,  d  la  Croix  ,d?or  % 

W  Boivin,  nee  Sl  ffonorS,  d  la  Bdgle  d*or. 

Avee  Privilege  du  Roy*) 

4  4  '        ' 

Dans  ce  recueil  figurent  plusieurs  des  trios  qui  aemblent  avoir  .  eu  le  plus 
de  vogue  au  18&u?e  sifecle,  si  on  en  juge  par  la  frequence  des  copies: 

Affetiuoso. 


*■ 


1)  Bib.  nat,  V»7  1201. 
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Les  quatre  senates  qui  terminent  le  recueil  sont  des  petits  quatuors 
ou  Concertini  qui  n'ont  rien  d' orchestral,  mais  ressortissent  &  la  musique 
de  chambre  et  pourraient  etre  consideres  comrae  les  premiers  essais  de 
Sanimartini  dans  le  genre  du  quatuor  h  cordes.  Nous  n'avons  pu  fixer 
jusqu'ici  la  date  exacte  de  publication  de  ce  recueil:  on  peut  admettre  sans 
difficulty  que  sa  naissance  a  eu  lieu  aux  environs  des  annees  1745  ou  1746, 

Enfin,  les  e*diteurs  Huberty  et  le  Clerc  ont  fait  paraitre,  ce  dernier 
notamment,  sous  le  nom  Del  Signor  Giovanni  Baitista  8.  Martini  les 
op.  6  et  7  qui,  chose  curieuse,  contiennent  tous  les  deux  "les  memes 
sonates.    Voici  les  titres 


- 


• 
* 


VI  Trio  pour  deuce    Yiolo^is  et  Basse 
par  Mr  Sl  Martvno  amvre   F*) 
Mis  au  jour  et  gravex  par  huberty  del  Academic  Boyale  de  Musique. 

Prix  7  0   4$, 

A  Paris,  ckex  Euberty,  rue  des  deua  Ecus,  au  coin  de  eelle  de   Vcmne, 

ou  Von  trouve  un  grand  Magasin  de  Musique  moderne. 

A  Lyon}  chez  les  Marehands  de  Musique, 

Avee  Privilege  du  Roy. 

Edition  Le  Clerc  2): 

Sei  Sonaie  notturne  a  due  Violini  a  Basso. 

Del  Signor  Giovanni  Battista  &  .Martini 

Opera  VIP.     Prix  6  a 

A  Paris,  ohex  k  Clerc,  marehand,  rue  Sl  Honore,  entre  la  rue  des  Prowvaires 

et  la  rue  Vufour}  d  Sainte  C&tile% 
Et  aux  Adresses  ordinaires.     Aveo  Privilege  du  Poi.  * 


- 


Bien  que  nous  ne  posse"dions  pas  non  plus  la  date  exacte  de  l'appari- 
tion  en  France  de  ces  delicieuses  sonates,  nous  les  croyons  assez  poste"- 
rieures  aux  oBuvres  precedentes:  elles  doivent  dater  des  environs  de  1760 
et  e'est  probablement  elles  que  signaie  Fdtis  sous  le  titre,  assez  6nig- 
matique,  de  Six  petits  Trios  ou  Nocturnes  pour  flute  (?)  ou  violon. 

Ajoutons  encore  deux  interessantes  mentions  d'eeuvres  aujourd'nui 
malheureusement  perdues : 

Chez  le  Clerc  (vers  1744},  le  Quatrieme  muvre  de  Sonates  de  W  San 
Martini  (il  s'agit  de  Jean-Baptiste)  pour  U   Viofoncelle*) :  3  <%  1  s. 

1)  II  y  a  id,  une  errenr  manifesto:   un  exemplaire  de  cette  edition,  au  Con- 
servatoire de  Bruxelles,  porta  Indication  d'op,  VI.  2)  Bib.  nat.  Vm7  1202. 
r     3)  11  s'agit  de  Ch.  N.  le  Clerc  6tabli  <a  Ste  C6cile>  depuis  le  6  novembre  1760. 

a°  xr1-         Pouplini&re  et  la  Musique  de  chambre  au  ZVIIBw  siecle.    p.  823. 
■d  -  &       r  CataloRU-e  le  Clerc,  au  doe  des  sonates  de  «feu  M.  Lucas*.    A  la  fin. 
Privilege  g6n6ral  du  Roi,  eign6  Gaultier  29  sept*™  1743. 
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I  par  un  privilege  date  du  31  decembre  1750  *): 

«Jean  le  Clerc,  Tun  des  24  Violons  ordinaires  de  la  Chambro  du  roi> 
obtierit  le  droit  de  publier  1  livre  de  solo  pour  la  fl'Cde  del  Signer  Giovanni- 
Batta  San  Martini.  '  "         fc 

Nous  voici  forces,  maintenant,  d'entrainer  le  lecteur  dans  le  domaine 
sourent  assez  obscur  des  Vari  Autori:  e'est  un  terrain  presque  toujours 
dangereux  et  sur  lequel  il  ne  faut  s'aventurer  qu'avec  infiuiment  de 
precautions,  Les  erreurs  d'attribution  sont  trfes  frequentes  dans  ces  re- 
cueils:  il  n'est  pas  rare,  en  effet,  de  voir  un  seul  et  m&rie  morceau  ap- 
partenir  k  trois  auteurs  differents!  II  y  a  Ik  une  negligence  des  dditeurs 
ou  des  copistes  qui  depasse  toute  idee. 

Plusieurs  de  ces  collections  ont  paru  en  France  &  partir  de  1755  2): 
la  plus  irnportante,  celle  cle  Tediteur  Venier,  s'est  poursuivie  de  1755  k 
1762  fournissant  six  symphonies  de  divers  auteurs  par  Kvraison.  Ecrites 
le  plus  souvent  pour  quatuor,  auquel  venaient  parfois  s'adjoindre  ad  libi* 
turn  des  parties  de  cors,  les  *ouvertures*  du  premier  reeueii  comportent 
tant6t  2,  tantot  3  ou  4  violons  et  la  basse:  sous  le  n°  III  de  Top.  I 
figure  un  Concerto  grosso  de  Giuseppe  Sc  Martini.  ■ 

Voici  maintenant  les  differentes  symphonies  de  Jean-Baptiste  Sam- 
martini  que  nous  avons  pu  relever  dans  cette  grande  collection: 

1°  Opera  terxa;  Del  Signor  Conte  Giulini^): 

Allegro.      


■ 
- 


P>  bis 


Cs est,  transposee  en  /a,  la  symphonie  de  Sammartini,  recemment  publiee 
chez  Ricordi  h  Milan,  sous  le  nom  de  Quarteito  sinfonieo. 
Opera  qitarta:  Del  Signor  Qalimberti*): 

Allegro, 


?--*- 


r 


» 


EE-£B ._ 

C'est,  en  r&xlite,  une  symphonie  «a  7  voci>  en  /amajeur  de  Sammar- 
tini  publiee  k  Londres  quelques  ann^es  plus  tard  et  qui  figure  dans  les 
Catalogues  de  la  maison  allemande  de  Brcitkopf:  Baeeolta  IV n°  3  (1766). 

3°  Dans  le  mdme  op.  4   (Set   Oavm'ture  a  piu  Stromenii  figure  une 


■* 


1)  Voir    Georges    Cucuel:     Quelqttes    documents    sur    la    librairie   mttsicate    att 
XVIIIs  si&cle.    Bulletin  de  la  Sodeie  Internationale  de  Musiqice,  1913}  p.  398. 

2)  Pour  plus  de  details,  voir  Georges  Cucuel:  La  Pottplinere  et  la  Musiqice  de 
Ohambre  au  XVIW**  such,  p.  376  et  suiv. 

3)  1755  ou  1756. 

4)  Ibid. 


■ 
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interessante  Sinfonia  Del  Signer  Martini;  en  titre:  del  S.  0.  B.  Sl  Martini) 
qui,  elle  aussi,  a  paru  plus  tard  en  Angleterre  dans  un  recueil  de 
symphonies  d'un  6\b\e  de  Jean  Stamitz,  le  CtQ  de  Kelly1]: 

Spiritoso, 


4°  Opera  F27  -Dei!  Signor  Martini  (Overtura  n°  I  a  piu  Stromenti) : 

Allegro   Spiritoso. 


' 


HeFlS^ 


II  s'agit'  la.  de  la  symphonie  commente'e  par  M.  Amintore  Galli^). 
Enfin  5°  opera  IX  3) :  Del  Sig.  Martini.    \Sl  Martini  sur  le  Catalogue 
general]  YI  Sin  fame  a  piu  Stromenti  n°  3. 

Hisoluto  assai. 


Sfeg= 


Le  premier  raorceau  de  eette  derniere  symphonie  sert  d'introduction 
i\  la  4*me  Cantaie  de  Carerne:  «Le  Repentir  de  Sfc  Pierre*4):  Pceuvre  toute 
entifere  a  un  caraetfcre  6nergique  et  sombre  des  plus  remarquables.  Ainsi 
que  pour  les  pr£e€dentes;  l'orchestre  se  compose  du  quatuor  des  cordes 
rehausse  par  deux  cors. 

Comme  on  le  voit,  ces  cinq  symphonies  ont  paru  &  Paris  entre  les 
annees  1755  et  1757,  au  moment  oil  le  public  des  principaux  concerts 
raffolait  des  ceuvres  etrangferes;  e'est  d'ailleurs  une  peribde  de  vie  musi- 
cale  intense  dans  notre  capitale;  les  grands  virtuoses  s'y  succedaient, 
Jean  Stamitz  brillait  dans  les  salons  de  M.  de  la  Pouplinifcre5),  etc.  Ces 
osuvres  appartiennent  d£j&  k  ce  que  nous  appellerons  la  deuxi&me  mani6re 
du  maitre  milanais :  elles  n'offrent  plus  rien  de  commun  avee  celles  dont 
nous  avons  parle  plus  haut  et  Ton  peut  af firmer  qu'elles  ont  dil  etre 
ecrites  entre  1745  environ  et  les  annees  de  leur  publication  k  Paris. 
Peut-etre  y  ^taient-elles  dej&  connues  car,  des  1749,  on  execute  au  Con- 
cert Spirituel,  pour  la  premiere  fois,  un  « Concerto  de  Martini*  6)  et    au_- 

* 

1)  Paru  en  1763,     V.  Denkmaler  deul$cher  Tonhmst^  par  M.  Riemann.     3dme  vo], 
eonsaere  &  l^cole  de  Mannheim. 

2)  Esteiica,  delta  Musica. 

3)  Paru  en  Juiliet  1757; 

4)  Les    Cantaies  de  Careme  de    Satnmartini  sonfc  conservees  &  la  Bibliothfeque 
d;Einsiedeln. 

5)  Voir  a  cet  egard.     La  Symphonic  fran^aise  vers  1750.    U  Annie  musicale  I. 


1911. 


6)  Meretire  de  France.     An.  1749. 


r 
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dit  Concert,  le  jour  de  la  Toussaint  1751  *),  on  signale  l'execution  *d'une 

belle  symphonie  de  San  Martini*. 

Le  succfes  de   ses  osuvres  en  France  s'affirme  encore  par,  l'apparition 

d'autres  reciieils,  aujourd'hui  perdus: 

chez  Moria2),  le  27  Septembre  1756  3):    Set  Sinfonie  a  piu  Siromenti  da 
Jomelli}    Wagenseil,  Flaminghino,  San  Martino.     Prix  7  livres. 

L*annee  suivante,  un  niusicien  d'apparence  charm  ante  et  qui  malheu- 
reusement  nous  reste  h  peu  pres  inconnu,  Filippo  Ruggi  Romano  (sou- 
vent  appele"  Ruge  ou  Rouge4}  s'est  improvise  editeur  de  musique  et,  lui 
aussi,  a  fait  paraitre  un  recueil  forme  de  compositions  de  Sammartini, 
Jomelli,  Alberti,  Galuppi,  etc.6)  Nous  pourrions  citer  encore  les  collec- 
tions publiees  par  MolJe  Estien  (apres  1755)  ou  se  trouvent  deux  vieilles 
symphonies  de  Sammartini:  Sinfonie  a  2  violini  e  Basso  dei  piu  Celebri 
Autori  d*  Italia*);  celle  de  M"18  Mangean,  etc.  Apres  1T}60,  Tun  des 
editeurs  les  plus  considerables  de  Paris,  la  Chevardiere ,  annonce  a  son 
tour  un  recueil  de  Vari  autori  dont  le  n°  II  contiendra  des  oeuvres  de 
«  Holzbauer  —  Stamitz — Holzbau  er — S.  Martini  —  Jomely — Stamitz »  que 
nous  n'avons  pu  retrouver.  Et,  dans  la  longue  se"rie  de  symphonies  p^rio- 
diques  parue  chez^ce  meme  e'diteur,  on  remarque,  au  n°  55,  le  nom  de- 
sormais  bien  connu  de  8.  Martini. 

Bnfin,  en  1766,  parut  encore  chez  Venier  une  serie  de  Six  Sonates 

pour  Clavecin  et  Violon  qui,  la  meme  anne'e,  avait  e*te  publico  a  Londres. 
Et  neuf  ans  plus  tard,  en  1775,  lors  de  l'acquisition  da -fonds  de  Mma  Le 
Olerc  par  «les  auteurs  du  Journal  de  Musique »  on  signale  encore,  parmi 
les  «ouvrages  au  rabais*,  les  sept  recueils  qui  avaient  paru,  trente  ans 
auparavant,  dans  le  meme  fonds.  Apres  cette  date,  les  osuvres  de  Sammar- 
.tini  disparaissent  compl&tement  des  catalogues  de  nos  editeurs.  Voila 
done,  a  peu  pres  entierement,  le  role  commercial  que  jouerent  sur  notre 
marche'  parisien,  les  oeuvres  du  maitre  de  Milan :  on  voit  que  leur  succes 
a  dure  bien  pres  de  quarante  annees! 

Editions  Anglaises. 

Non  moins  considerable  assure"ment  fut  la -vogue  de  Sammartini  en 
Angleterre:  ses  ceuvres  se  sont  vendues  sans  interruption  a  Londres  de 
1744  a  1766  environ7).     Celles  de  son  frere  ont  paru  simultanement  a 


2)  Nous  devons  ces   renseignements  &  1'drudition  obligeante   de  M.   Georges 

Cucuel. 

3)  Affiches,  amtonces  et  avis  divers,  1756  (V.  28280}  —  Bib.  nat. 

4)  Sur  Ruggi,  voir  les  iateressants  details  donnas  par  M.  Georges  Cucuel:  La 
PoupHni&re  et  la  Musique  de  chambre  au  XVIII™*  si&ele.  5)  Ibid. 

6)  Bibl,  de  Hambourg.  m  /„.     „  ...  . 

7)  Une  serie  de  six  sonates  (ou  symphonies)  h  3  parties  du  mgr  Ota.  Batttsta 
Se  Martini  of  Millan  qui  paraissent  fort  anciennes  a  6t6  publics  chez  Neil  btewart 
k  Edimbourg  nous  ignorons  &  quelle  date. 


W*WW#V* 
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partir  de  1736  et  jamais  aucun  dditeur  ne  les  a  confondues:  chaque  titre 
distingue  soigneusement  Giuseppe  San  Martini  du  Signor  Batiista  San 
jjHlarimi,  Principal  Composer  in  Milanox). 

Malheureusement,  les  trois  premiers  numSros  des  ceuvres  de  cehii-ci 
sont  des  recueils  composites  qui  .servirent  k  le  « lancer*  et  pr^sentent  les 
mSmes  caract6res  d'incertitude  que  nos  Van  auiori  parisiens:  il  est  pro- 
bable d'ailleurs  que  la  premiere  suite  aura  donn6  lieu  h  des  protestations 
parmi  les  amateurs  anglais  qui  se  renseignaient  mieux  que  nous  sur  la 
marchandise  qu'on  leur  livrait.  Ou  peut-etre  la  presence  k  Londres  de 
ce  Jean-Baptiste  Lampugnani  qui  y  ^tait  venu  6-crire  et  diriger  des  opdras 
italiens,  suffit-elle  k  expliquer  la  croissante  exactitude  des  titres  de  ces 
difEerents  recueils;  en  tout  eas,  le  libelle  du  troisifeme  nous  semble  le 
mieux  r^pondre  k  la  r^alite  des  faits2). 

Voici  les  titres  des  trois  recueils: 

• 

l°)Six  Sonatas  for  two  Violins  with  a /Through  Bass  for 

the  Harpsichord  or   Violoncello   . 
Composed  by  Sigr   Qio.  Batista  Lampugnani 
opera  Prima.     London  Printed  for  and  sold  by 
J.    WalsM.)  in  Catli&rina  Street  in  ike  Strand. 

Le  nom  de  Sammartini  ne  parait  pas  sur  cet  exemplaire  bien  que  la 
troiai&me  des  Sonates  soit  certainement  de  lui  et  figure  d'ailleurs  sous  son 
nom  h  la  Bibliotheque  dUpsal4): 


:^-J E^  C^g^  ^S&3=: 


La  publication  est  ant6rieure  h,  1744. 

2°)  Sice  Sonatas  for  two  Violins  with  a  Through  Bass 

for  the  Harpsichord  or   Violoncello. 

Goinposd  by  Sigr  Gio.  Batista  Lampugnani 

And  Sl  Martini  of  Milan. 

Opera  Seconda  ( Walsh}*) 

Le   nom    de  chacun  des  auteurs    est   specific  en  titre    de   cliaque  sonate. 

3°)  A  third  Set  of  Six  Sonatas  for  two   Violins  with  a  Through 
Bass  for  ttie  Harpsichord  or   Violoncello  composed  by 


1)  Titre  de  Top.  I  paru  ehez  Simpson  (1744). 

2)  Toutes  les  dates  de  ces  annonces  anglaises  proviennent  du  Journal  lon- 
donien  Public  Advertiser.  Cette  feuille  a  paru  d'abord  sops  le  nom  de  London  Daily 
Post  and  General  Advertiser  (jusqu'au  12  Mars  1743);  puis,  jusqu1au  l*r  D^cembre 
1752,  elle  se  contenta  d'etre  the  General  Advertiser  et  ce  n'eet  qu'apr^s  cette  dernifere 
date  qu'elle  jievint  the  Public  Advertiser, 

3)  Cet  editeur  a  public  jusqu'en  1766  toute  la  s£rie  anglaiae  dee  oeuvres  de  Sam- 
martini;  la  maison  Cox  et  Simpson  est  contemporaine  de  celle  de  Walsh  tandis  que 
celle  de  R.  Bremner  n'apparait,  croyons-nous,  que  post^rieurement  a  Panndc  1760. 

4)  Bibl.  de  rUmversit<§  Caps.  55:5.     Sonata  3;  <Signore  Martini*. 
6)  Paru  avant  le  28  nor.  1744  {General  Advertiser). 
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G^'o.  Battista  Sl  Martini  of  Milan,  Sigr.  B?Hoscki  and  other 

Masters1).     Chez  Walsh. 

Nous  avons  identify  les  Sonatea  3;  4,  et  5  qui-appartieanent  &  Antonio 
Brioschi,     Seule,  la  premiere  est  peut-etre  de  Sammartini. 

Entre  le  premier  et  le  second  de  ces  recueils  se  place  la  publication 
par  l'editeur  John  Simpson  d'un  volume  qui,  en  realite,  forme  la  veritable 
Opera  Prima  londonienne  de  notre  symphoniste2): 

Six  Sonatas  for  two    Violms  and  a  through  Bass 

composed  by  Sigr   Gio:  BaiUsta  Sl  MartmL 

Principal  composer  in  Milan,     op.  I. 

Cette  serie  nous  offre  quelques  specimens  des  plus  anciennes  com- 
positions du  maitre  milanais  {les  n09  4  et  5  notamment)  ou  il  parle  t  peu 
pr&s  encore  la  langue  du  176me  si^cle3}: 


Allegro, 


■■ 


1 


Allegro 


i^n^n 


e^= 


* 


■ 

L'op.  4  comprend  une  s£rie  de  six  Sonates  ou  Duos  pour  deux  flfites 
(ou  violons}4)  «compos'd  in  a  fine  Taste  by  S*  Martini  of  Milan*.  Chez 
Walsh.  Nous  aurons  l'occasion  de  voir  par  la  suite  deux  autres  series 
de  ces  duos. 

A  la  date  du  30  JSTovembre  1751 D),  le  meme  Walsh  annonce  une  im- 
portante  publication: 

Six  Concertos  in  8  parts  for  Violins  7  French  horns ,  etc.  ?  composed  by 
Sl  Martini  and  Basse.     Pr.  9  s.fi). 


Ce  sont  des  symphonies  dont  les  n0B  1,  4,  5,  et  6  sont  de  J.-B.  Sam- 
martini:  la  premtere  appartient  k  notre  op.  2  frangais  (voir  n°  11)  et  nous 
prouve  que  la  plupart  de  celles  qui  y  figurent  comportaient  des  parties 
de  cors,  C'est  1&,  incontestablement,  un  des  premiers  specimens  de  ce 
genre,  un  des  premiers  types  de  symphqnie  «moderne». 

II  nous  faut  attendre  jusqu'au  4  Dgcembre  1756 7)  pour  avoir  k  nous 
rejouir  de  l'apparition  d'une  nouvelle  csuvre  sammartinienne : 

1)  8  Novembre  1746  {General  Advert). 

2)  3  Juillet  1744  (id.i. 

3)  Le  ii0  3,  en  mi  bemol,  a  ete  reeemment  public  par  Iff.  le  D**  Riemann  dans 
son  Collegium  mtmcum.  Mais  il  est  stlrement  de  Briosclii  et  figure  dans  la  sdrie 
des  symphonies  de  ce  maitre,  conserve  &  la  Bibliothfequo  de  Darmstadt  (n*  7). 

4)  11  Mars  1748  {General  Advert.). 
6}  General  Advert. 

6j  Dn  exemplaire  se  trouve  &  la  Bibliotheque  de  Hambourcr. 
7}  Public  Advertiser. 
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Sw  Sonatas  for  two  Violins  and  a  Bass>  composed  by  Sig.  Gio,  Batista 
Sl  Martini  of  Milan.     Op.   Quintal),    -Price  B  s.     "Walsh. 

Lea  nombreuses  copies  que  Ton  trouve  encore  de  plusieurs  de  ces 
«sonates»  nous  attestent  leur  popularity  parmi  les  Oercles  et  Concerts 
d'araateurs:  nous  avons  cru  longtemps  que  ces  morceaux  dtaient  de  v6ri- 
tables  Soli  de  violon,  tant  la  partie  du  premier  dessus  est  iraportante  et 
d'un  caractkre  &  tel  point  «violinistique*  que  la  plupart  de  ces  mor- 
ceaux  constituent  d'excellentes  etudes  de  phrasd;  et,  d'autre  part,  les 
parties  d'accompagnement  (26mo  violon  et  basse,  toujours  chifiree)  se  re- 
duisent  &  des  batteries  sou  tenant  le  chant  (voir  notamment  les  n08  2  et 
5).  .  Mais  e'est  1&  une  erreur  et  qui  nous  sera  promptement  demontr£e 
par  Texamen  de  Vopera  sesta  oCi  se  retrouve  (n°  2)  le  5*me  des  trios  pre- 
cedents: trfes  probablement  encore,  ces  morceaux  sont  destines  h  un 
ensemble  orchestral. 

Voici  en  effet  comment  se  presente  h  nous  Vopera  sesta2): 

Concerii  Grossi.  eon  due  Violini1  Viola  e  Violoncello  obligaii  con  due  altri 
Viotini  e  Basso  di  Ripieno.  Opera  Sesta  di  Gio:  Batia  Sl  Martini.  Questi 
Coneerti  sono  eomposti  da  diversi  Notturni  del  Sl  Martini.  London.  Printed 
for  J.  Walsh     [Foil 

Assurement  il  s'agit  1&  d'un  arrangement  dMditeur  desireux  de  fournir 
au  public  anglais  Tequivalent,  dans  une  langue  plus  moderne,  de  ces 
Concerii  grossi  de  Corelli  ou  de  Geminiani  dont  nous  savons  qu'il  ne 
pouvait  se  lasser.  Presque  tous  ces  morceaux  (les  nos  3?  4,  5,  et  6)  figu- 
raient  dejk  dans  notre  op.  5  frangais;  le  plus  curieux  est  de  trouver  ici 
(n°  1)  cette  belle  symphonic  si  ing^nieuse  et  si  heureuaement  analyst 
par  M.  Torrefranca: 

Allegro. 

I  '      . 

M ffl- 


3 

TJn  catalogue  de  musique  ancienne  conserve  au  British  Museum3) 
nous  apprend  qu'elle  etait  connue  en  Angleterre  ant^rieurement  h,  l'ann£e 
1753:  nous  pensons  qu'elle  appartient  h*  ce  que.  nous  appellerons  la  se- 
conde  periode,  la  plus  longue  d'ailleurs,  de  Tactivite  creatrice  de  son 
auteur  (1740  h  1760  environ)  et  quelle  a  certainement  6t6  ecrite  entre 
1740  et  1750. 

Quelques  jours  plus  tard,  le  20  Octobre  17574),  le  m£me  Walsh  an- 
il Bibl.  du  Conservatoire  de  Bruxelles.     V.  n°  13.442. 

2)  7  octobre  1767.     Public  Advertiser.    Un  exemplaire  est  conserve  a  la  Biblio- 
theque  de.TAcademie  Royale  de  Musique  de  Stockholm. 

3t  Add.  31.994.    British  Museum:   Gatallogiis  Symphomarum  et  Trisonantium  by 
Joannes  Bund  in  1753,  1754.  4)  Public.  Advert. 
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nonce  une  seconde  suite  de  «Duos  ou  Sonates*  pour  deux  flutes  alle- 
mandes  par  Martini  of  Milan,  op.  7 ;  puis,  le  31  octobre  17£9  *),  toujours 
chez  le  meme,  Six  Solos  -pour  une  flute  allemande  et  basse  par  Sl  Martini 
de  Milan  op.  8 2).  "    ' 

Enfin  le  24  Janvier  1761 3),   notre   infatigable  dditeur  nous  previent 

qu'il  commence  la  publication  de  recueils  de  senates  de  clavecin  con- 
sacr^s  a  differents  auteurs:  le  premier  qui  parut  &  cette  meme  date,  est 
intitule : 

A  collection  of  lessons  for  the  Harpsichord  composed  by  Sig.  Mm4t  Sl  Mar- 
tini of  Milan,  Agrell  and  Alberti.     {Never  before  printed), 

Et  la  tentative  semble  avoir  r^ussi,  car,  le  6  avril  17.62  4),  parait  un 
second  recueil  *de  six  Legons  ou  Sonates  favorites  pour  le  clavecin*  par 
les  xnSm-es  auteurs,  qui  sera  suivi  d'un  troisifeme  a  la  date  du  25  Fevrier 
1764*).  ,. 

Tentative  fructueuse  que  deux  autres  dditeurs  *  renouvellent  aussit<5t 
en  publiant  des  recueils  analogues  de  symphonies!  Chez  A.  Hummel, 
le  10  Mai  1761  c),  il  se  public  un  choix  de  «Six  Ouvertures  favorites* 
pour  cordes  et  deux  cors  de  G-aluppi,  Martino7),  et  Joramelli:  chacun 
de  ces  maltres  cdl&bres  est  reprtfsente  par  trois  symphonies  qui  semblent 
bien  avoir  4t6  parmi  les  plus  populaires  de  toutes8). 

Spiriioso. 


No.  S. 


S^ 


i 


rr  r 


• 


Allegro.  m 

no.  4.  ^3=31|5EEiE$ 


voy.  plus  haut  Vari  autori  oil  cette  aynrphonie 
est  fauBaement  attribute  k  F.  Q-alimberti, 


Spiriioso. 


No.  6. 


^^^m 


-#- 


On  pouvait  se  procurer  aussi  chez  ce  meme  Hummel  une  serie  de 
«Six  Trios  pour  une  flfite  allemande,  violon,  et  basse  composes  par  Bap- 
tiste  S*  Martini  de  Milan*0)  dont  les  n0!*  2  et  6  doivent  Stre  des  arrange- 


4 


1)  Ibid. 

2)  Nous  n'avons  pu  retro uver  cette  s6rie.  A  moins  que,  peut-6tre,  il  ne  e'agisse 
dea  Six  easy  solos  parus  chez  Bremner  et  que  nous  citons  plus  loin. 

3)  Public  Advert 

4)  Ibid.  5)  id.  6)  id. 

7)  No  ram  6  S*  Martini  le  22  Juillet  auivant. 

8)  Les  N°s  3,  4,  et  6  sont  de  Sammartini.  Le  premier  morceau  du  N°  6  (en 
mib&mol)  —  r6cemment  execute  a  Milan  par  les  soine  de  M.  Torrefranca  —  sert 
d' introduction  a  une  Caniaie  pour  le  Careme.   [V.  Riv.  Mus.  Ital.  2&*e  fascicule  1913]. 

9)  Public.  Advert    23  Mai  1762. 
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nients:  le  premier1),  d'apr&s  Tun  de  ces  Conceriini  pour  flute,  deux  violons 
et  basse,  tels  que  nous  en  avons  &4j k  rencontre  dans  l'oeuvre  du  roaitre; 
et  nous  allons  voir  figurer  le  second  (n°  6),  pour  deux  flutes  seules,  dans: 

A  third  Set  of  Six  Sonatas  or  Dtiets  for  hoo  German  flutes  or  Violins, 
composed  by  St  Martini  of  Milan^  op.  10 2). 

le  dernier  des  recueils  d'ceuvres  nouvelles  parus  chez  Walsh. 

N'omettons  point,  cependant,  Top.  9  qui  consiste  en  une  s^rie  de 

Six  Sonatas  calVd  Notturni's  in  4  Parts  for  a  German  flute  and  two 
Violins  with  a  Bass  for  the  Violoncello  or  Harpsichord  by  Sigr  Gio.  'Batia 
Sl  Martini     opera  Nona2).     London  L  Walsh. 

Les  n08  1,  2,  et  6  rentrent  exactement  dans  le  cadre  des  Conceriini 
pour  flute,  deux  violons,  et  basse  dont  nous  venous  de  parler  et  les  autres 
(n0B  3,  4,  et  5)  sont  de  vdritables  concertos  de  flute:  le  dernier,  notam- 
ment,  peut  compter  parmi  les  concertos  les  plus  developpes  qu'ait  ecrits 
Sammartini.  II  est  probable  meme  qu'il  s'agit  \k  d'un  concerto  de  violon^ 
tant  la  musique  convient  k  cet  instrument,  et  notre  hypothSse  se  voit 
confirmee  par  un  manuscrit  de  la  Biblioth6que  de  Bale  ott  la  plupart  de 
ces  Notturni  de  Londres  existent  pour  «violon  principal*. 

Nous  avoris  annonce  uh  second  dditeur  de  recueils  d'auteurs  divers 
et  nous  allons  avoir  affaire  maintenant  k  un  sp^cialiste ,  de  ces  sortes  de 
publications:  le  10  Octobre  1764 *),  entre  en  se&ae  un  homme  appel<5  k 
jouer  un  r61e  important  dans  le  commerce  musical  de  Londres,  k  la  fin 
du  186rao  sfecle.  II  se  nomme  R.  Bremner,  et  est  fixd  «dans  le  Strand 
en  face.de  Somerset  House*.  A  cette  date,  il  pr^vient  le  public  qu'il 
est  acqu^reur  des  planches  et  du  stock  de  l'editeur  Simpson  oti  se  trou- 
vent  notamment: 

« Martini  of  Milan* s  three  French  Horn  Concertos'*  '■ 
« Martini  of  Milan's  Trios**. 

Les  *  Three  French  Horns  Concertos*  ne  sont  autres  que  des  sym- 
phonies, probablement  tr6s  populaires  en  Angleterre,  et  dont  il  est  impos- 
sible de  retrouver  Pedition  originale  parue,  je  ne  sais  k  quelle  date, 
chez  Simpson.    Mais  la  seconde  existe  encore:  un  exemplaire  est  conserve 

k  la  Bibliothfeque  de  VAead&nie  E-oyale  de  Musique  de  Stockholm  *), 
Voici  le  titre: 

Three  Concertos  for  Violins  >  French  Horns  ,  etc.  Composed  by  Sigr  Gio: 
Battista  St  Martini  of  Milan.  Opera  IIda  (?)  N.B.  TJtese  Concertos  may  be 
played  as  Sonatas  by  leaving  out  the  French  Horn  Parts.  —  London  —  Printed 
and  sold  by  B.  Bremner®)  .  .  .  [Pol.], 

1)  I/autograpbe  original,  date  d'octobre  1750,  ee  trouve  k  la  Biblioth&que  de 
Carleruhe.  2)  Publ  Adv.  23  Sept.  1763. 

3)  Publ  Adv.  13  Janvier  1762.  4)  Public.  Advert. 

5)  Communication  de  M.  C.  F.  Hennerberg  auquel  noua  adressons  ici  tous  nos 
remerciementa. 

6)  Le  N»  2  figure  dana  les  Catalogues  Breitkopf  (1762)  Raccolta  II,  No  L 


• 


* 


* 


* 


" 


> 


'■■ 


> 


. 


322 


G-.  de  St.  Foix,'La  Chronologic  de  l'ceuvre  instrumental e  etc. 


Allegro. 


4    . 


71°   1 


Allegro, 


n*  2 


^mm^& 


v.  Oatal.  Breitkopf  Kaee.  II,  No.  L 


n<>  3 


Allegro. 
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Soit  dit  en  passant,  il  est  assez  curieux  de  eonstater  qu'en  Angleterre 
les  differentes  denominations  des  genres  musicaux  semblent  tenir  k  la 
presence  ou  k  1'absence  des  instruments  h  vent:  supprimez  les  cors  d'un 
♦  Concerto*,  il  se  transforme  en  «Sonate». 

Prfcs  d'un  an  plus  tard,  le  10  Aout  1765  *),  Bremner  fait  paraitre 
une  serie  de  «Six  Solos  faciles>  pour  une  flfite  allemande  avec  une  basse 
pour  le  clavecin,  par  «Grio.  Battista  Sfc  Martini  de  Milan*2},  sans  n° 
d'ceuvre.  Peut-etre,  nous  Tavons  dit  d^j^,  s'agit-il  encore  1&  d'utie  re- 
ndition de  Pop.  8  para  chez  Walsh  et  aujourd'hui  perdu. 

Et  voici  maintenant  la  dernier e  oeuvre  importante  du  maitre  milanais 
qui,  &  notre  connaissance,  ait  ete  publiee  &  Londres: 

An  Overture  and  two  grand  Concertos  composed  by  Sigr  Qio:  Battista 
Sl  Martini  of  Milan.  Approved  and  recommended  by  Sr  JF.  Qiardmi.  Op.  4. 
London.  Printed  and  sold  by  R.  Bremner  .  .  .  [Fol.]  (Violino  principals, 
Violino  prirao,  aecondo  obligafco,  Viola  (Alto  viola  obligata),  Violoncello  (Basso), 
Basso,  Oboe  primo,  Oboe  seeondo,  ==  8  parties3). 

Presto  (violino  principale). 


r      r. 

Allegro  (id.). 
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Tempo  Allegro  ma  Moderaio. 
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1)  Public  Advert. 
2;  British  Museum. 

3)  Publie  Advert.  W  Novembre  1766.    Un  exemplaire  i  la  Bibliothfeque  de  1'Aca 
d6mie  Royale  de  Musiquc  de  Stockholm  (Comm.  de  %t  C.  F.  Hennerberg). 
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Importante,  oui  assurement,  mais  nous  avons  les  plus  graves  soup$ons 
snr  Tauthenticite ,  au  moins  sous  leur  forme  actuelle,  des  *deux  grands 
Concertos* .  Ceux-ci,  dont  nous  ne  connaissons  malheureuseraeut  que 
les  parties  du  soliste,  sont  d'une  prolixity  et  d'une  insignifiance  telles 
qu'on  ne  peut  se  faire  aucune  opinion  sur  la  signification ,  veritable  de 
l'ensemble,  si  vraiment  ils  en  ontunel  Aucune  nnSthode,  des  traits  jetds 
au  hasard  dans  tous  les  sens  et  d'une  banality  telle  que  n'importe  quel 
violoniste  les  execute  inconsciemment  tout  en  accordant  son  instrument. 
Nous  sommes  bien  tentes  de  voir  Ik  une  fraude  de  lMditeur  —  peut-§tre 
avec  la  complicite  de  CHardini  lui-meme  —  qui  aura  voulu  faire  passer 
ses  propres  compositions  sous  le  patronage  du  vieux  maitre  de  chapelle 
milanais,  C'est  1&  un  petit  probleme  esthtftique,  nullement  insoluble,  et 
qu'un  examen  attentif  des  ceuvres  coneertantes  de  ce  fameux  Giardini 
pourrait  considerablement  eclaircir. 

Nous  connaissons  par  ailleurs  Texistence  d'un  autre  recueil  oil  le  nom 
du  virtuose  et  celui  de  notre  Sammartini  figurent  aussi  cote  b*  c6te:  il 
avait  paru,  en  effet,  chez  Simpson1),  dhs  le  27  Novembre  1751.(cette  meme 
ann^e  est  arrive  &  Londres  Felice  Giardini  qui,  dejk,  y  execute  une 
sonate  de  Sammartini2)  un  recueiL  rS4diU  par  Bremnerz)  et  intitule: 

Mve  Overtures  composed  by  Sigr  Felice  Giardvni}  and  a  Grand  Concerto 
by  Sigr*   Gio :  Battista  St  Martini  of  Milcm. 

Pourquoi  n'en  serait-il  pas  de  meme  de  Pop.  4?  En  tout  cas,  nos 
scrupules  de  biographe  ne  nous  permettront  probablement  de  ranger  dans 
l'ceuvre  authentique  du  vieux  maitre  que  1'ouverture  par  laquelle  debute 

le  volume. 

■ 

Ajoutons  encore  tin  recueil  de  Select  Sonatas  (ou  Lessons)  pour  le 
Clavecin  ou  le  Piano  forte  par  Sig.  Martmi}  Galuppi,  Maxzingki}  et 
Joxxi  paru  chez  C.  et  S.  Thompson4)  et  qu'il  nous  a  6t6  impossible 
jusqu'ici  de  decouvrir5}.  Aprfcs  1769,  le  nom  de  Sammartini  disparaft 
complfctement  des  journaux  de  Londres  comme  aussi  de  ceux  de  Paris. 
Son  temps  est  passd  et  le  public  s'engoue  chaque  jour  davantage  d'un 
art  infiniment  plus  pauvre  et  rudimentaire ,  oil  de  minces  batteries  d'or- 
cbestre  suffiront  souvent  &  soutenir  la  parole  rapide  de  quelque  chanteur 
de  V opera  buffa\ 


■ 


1)  Voir  Eitner,  art.  Giardini.  La  premiere  edition,  panie  chez  Cox  et  Simpson, 
est  fi.  la  Bibl-  d'Upsah 

2)  Voir  Pohl:  Moxart  et  Haydn  a  Londres  (biograp"hIe  de  Giardini  it  l'appendice). 

3)  BibL.de  la  Chapelle  Academique  de  Lund  (Su&de).  Coram,  de  M.Alfr.  Berg 
qui  voudra  bien  trouver  ici  l'expression  de  notre  reconnaissance. 

4)  Public  Advert.    Annonces  des  29  Juillet  efc  l®r  Sept.  1769. 

5j  Rappelona  encore,  pour  donner  une  lisfce  complete,  la  publication,  par  le 
chanteur  Ciprandi  {un  Milanais)  des  6  Sonate  di  Cembalo  e  Violino  di  S.  G.  S*  Mar- 
tini parues  a  Londres  (comme  &  Paris)  en  1766.  Elles  sont  dSdiees,  par  ledit 
chanteur,  <a  sua  Eccelenza  ia  signora  Marchesana  di  Rockingamme*. 


■ 
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En  terminant  ces  arides  enumerations  dont  nous  nous  sentons  forces 

I  Ft 

de  nous  excuser  auprfes  du  lecteur,  il  nous  faut  cependant  mentionner 
une  des  collections  les  plus  importantes  et  les  plus  riches  ''pour  Fhistoire 
musicale  du  186mo  stecle:  nous  voulons  parler  des  Catalogues  de  la  c£16bre 
Maison  Breitkopf,  rediges  %  partir  de  1782.  Maintes  fois,  &  propos  de 
symphonies1),  de  trios,  ou  de  concertos,  on  y  constate  la  presence  de 
Joh.  Bait  Martino  in  Milano7  ou  de  Martin%  raais,  quelle  que  soit  rim- 
portance  du  fonds,  cette  collection  ne  nous  apporte,  en  somme,  aucun 
renseignement  proprement  «chronologique».  Elle  contient,  la  plupart  du 
temps,  des  ceuvres  manifestement  trfcs  anterieures  &  1762  et  dont  les  attri- 
butions ne  doivent  etre  acceptees  qu'apr&s  rigoureux  examen.  Operation 
d'ailleurs  souvent  fort  delicate  et  qui  pourra  donner'une  id4e  des  diffi- 
cultes  de  toute  sorte  et  des  problfemes  angoissants  reserves  aux  musico- 
logues!  Voici,  par  exemple,  la  premifere  Raccolia  de  Breitkopf  des 
symphonies  deSammartini:  eh  bien!  nous  y  constatons  la  'presence  de 
deux  ceuvres  aujourd'hui  per  dues  (les  n09  1  et  2)  et  sur  la  provenance 
desquelles  nous  n'avons  aucun  renseignement,  le  n°  3  nous  est  connu; 
sa  tonality  de  sol  rnineur  lui  vaut  d'&tre  un  des  morceaux  les  plus  doulou- 
reux et  passionnes  qu'ait  Merits  le  vieux  mattre:  quant  au  n°  4,  il  forme  ■■ 
le  4toe  n°  d'une  s^rie  de  symphonies  d'un  certain  Antonio  Martinelli2); 
le  n°  5,  authentique  celui-l&j  ouvre  la  2****  serie  anglaise  des  Senates  de 
liampugnani  et  Samraartini  et  la  serie  se  termine,  ;d?une  mani&re  fort 
imprdvue,  par  Touverture  de  YOlympiade  de  Pergolfese!  Sans  doute,  le 
r^dacteur  auravoulu  confondre  ici  deux  des  plus. grands  noms  dePItalie 
musicale  .  .  .  On  voit  quelle  prudence  est  ndcessaire  et  de  combien  de 
precautions  doit  s'entourer ,  celui  qui  fait  metier  d^historien ! 

Puisse  ce  rapide  invejitaire  contribuer  &  rendre  au.  vieux  mattre  de 
Milan  la  place  d'honneur  qui  lui  revient  dans  l'histoire  de  Fart;  nous  . 
nous  occuperons  prochainement  dMtudier  Tinfluence  qu'il  a:  exercee  chez 
des  maitres  illustres  et  e'est  Ik  un  suiet  infiniment  attachant  et  qui,  plus 
encore,  affirmera  l'importance  du  role  histbrique  de  •  J.-B,  Sammartini. 
Et  il  ne  faudrait  pas  s'imaginer  que  son  ceuvre "  entier  se:trouve  contenu 
dans  les  divers  recueils  que  nous  avons  eu  l'occasion  d16num-6rer  plus 
haut:  non,  jusqu'&  la  fin  de  sa  vie,  il  n5a  cessd  d'ecrire  et  e'est  surtout 
de  ses  ceuvres  rest^es  manuscrites  que  se  d£gage  pour  nous  la  pure  et 
emouvante  beaute  qui  fait  que  nous  1'aimons. 

1)  II  y  en  a  quatre  series:  les  troie  premieres  conrportant  six  no»,   la  quatri- 
<ime  (1786)  n'en  a  que  trois.  —  II  existe.ausei  deux  series  de  troia  Concertos. 

2)  Fame  &  Paris  en  1749.    Bib-  Nat.  V*7  1604. 
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Lorenzo  da  Ponte  als  Wiener  Theaterdichter, 

Von 

Hans  Boas. 

(Aus  dem  muaikhiatorischen  Seminar  der  Universit&fc  Berlin.) 

4 

Lorenzo  da  Ponte,  der  italienische  Operntextdichter,  verdankt  es  Mozart's 
Genius,  dafi  wenigstens  drei  aeiner  dramatischen  Arbeiten;  J?igarp\  Don  Juan 
und  cosi  fan  tutte  noch  heute  auf  unseren  Biihnen  heimisch  sind.  So  erklart 
es  sich,  dafi  .die  Biographen  da  Ponte's  ihr  Interesse  —  abgesehen  von  der 
Schilderung  dea  bewegten  Lebenslaufs  des  Dichters  —  nur  diesen  Dramen 
zugewendet  haben.  Die  hier  bestehende  Lticke  bat  zum  Teil  Marchesan,  dem 
wir  eine  sehr  eingehende  Monographie  iiber  da  Ponte  verdanken1),  ausgefiillt, 
indem  er  den  vielen  lyrischen  und  opischen  Arbeiten  des  Librettisten  eine 
genauere  Wiirdigung  hat  zuteil  werden  lassen;  von  den  Biihnenwerken  aber 
hat  auch  er  nur  Figaro  'und  Don  Juan  naber  besprochen  und  am  Scblusae 
seiner  Abhandlung  eine  Zusammenstellung  der  dramatischen  Arbeiten 
da  Ponte's  auf  Grrund  seiner  Lebenserinnerungen  gegeben.  Es  soil  nun  ver- 
sucht  werden,  n  ah  ere  Mitteilungen  iiber  den  Auf  en  th  alt  da  Ponte's  in  "Wien 
und  seine  dort  geschriebenen  Biihnendichtungen  zu  machen,  Hauptquellen 
sind  aufier  den  Textbiichern  und  Partituren:  da  Ponte's  Menioiren2),  O'Kelly's 
Erinnerungen3)  und  fur  die  Datierung  der  Erstauffuhrungen  Sonnleithner's 
Materialien  zur  Greschichte  der  Oper  in  "Wien4). 

Das  genaue  Datum  der  Ankunft  da  Ponte's  in  der  osterreichischen  Haupfc- 
stadt  liiUt  sich  nicht  angeben,  er  selbst  schreibt  nichts  Naberes  dariiber; 
ungefahr  konnen  wir  es  aber  durch  die  vom  Dichter  erwahnten  Zeitereignisse 
festlegen.  Durch  einen  gefalschten  Brief  des  Librettisten  Mazzolk  nach 
Dresden  berufen,  hielt  sich  da  Ponte  auf  der  Durchreise  in  Wien  drei  Tage 
auf.  Als  er  damals  in  Wien  angekominen  sei?  so  schreibt  er,  habe  er  die 
Stadt  in  tiefer  Trauer  iiber  den  eben  eingetretenen  Tod  Maria  Theresias 
gefunden.  Da  dies  EreigniB  auf  den  29.  November  1780  fallt,  diirfte 
da  Ponte  also  Anfang  Dezember  in  Wien  und  Ende  1780  in  Dresden  ange- 
langt  sein.  In  Dresden  hielt  sich  da  Ponte  langere  iSeit  als  Gast  Mazzolk's 
auf;  dort  gewann  er  einen  Einblick  in  die  Tiitigkeit  eines  Textdichters  und 
wurde  von  Mazzola  zur  Einrichtung  und  Bearbeitung  von  Opernwerken 
herangezogen5).  Vermutlich  war  Mazzola  bereits  in  "Venedig  auf  die  poetische 
Begabung  da  Ponte's,  der  damals  schon  verschiedene  lyrischo  Dichtungen  ver- 
faBt  hatte,  aufmerkaam  geworden.  Von  Dresden  aus  begab  sich  nun  da  Ponte 
zu  endgiiltigem  Aufenthalte  nach  Wien,  Nehmen  wir  an?  dafi  er  den  Winter 
1780/81  in  Dresden  verbrachte,  so  konnen  wir  seine  Ankunft  in  der  Sster- 
reichischen  Hauptstadt  in  das  Jahr  1781  setzen.  Ale  auBerste  Grenze  mull 
man  etwa  den  Anfang  des  Jahres  1782  annehmen;  einige  Zeit  nach  da  Ponte's 

1)  jMarchesan,  Delia  vita  e  dclh  oper e  di  Lorenzo  da  Ponte.    1900.     Genaue 
Lite  rat  urn  achweise  dort  S.  XVI — XXV. 

2)  Lorenzo   da  Ponte:  Memorie  seritte  da  esso.    2.  Aufl.    S  Bde,    New  York 
1829,  1830. 

3 J  O1  Kelly:  Reminiscences  of  the  king*s  theatre.    London  1816. 

4)  Handschriftlich  in  der  Bibliothek  der  Greaellschaft  der  Musikfreunde  in  Wien. 

6}  Mem.  I,  2,  S.  23. 

s,  d.  IMG.    XV.  22 
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Eintreffen  namlich  wurde  er  Metastaaio  vorgestellt,  und  dieser  las  kurze 
Zeit  vor  seinem  Tode  eine  epische  Dichtung  da  Ponte's  in  einer  Abend- 
gesellschaft  vor1).  Da  Metastaaio  am  12.  April  1782  gestorbjen  ist,  ergibt 
sich   das    erste  Drittel   dieses  Jahres   als    aufierste    Grenze   fur  die   Ankunft 

da  Ponte's  in  Wien. 

DaPonte  bracbte  eine  sobr  herzliche  Empfehlung  Mazzola  s  an  S  a  lien, 
den  allmachtigen  Hof  kapellmeister  Josefs  II.,  mit.  Zunachst  fiihrt  er  em 
miifiiges  Dasein,  und  erat  der  Tod  Metastases  bringt  ihn  auf  den  Gedanken, 
dessen  Haehfolger  als  kaiserlicher  Dichter  zu  werden.  Durch  Salieri  s  Ver- 
mittlung  erlangt  er  eine  Audienz  bei  Josef  II.  Diese  TJnterredung  ist  insofern 
wichtig,  als  wir  aus  ibr  erfahren,  dafi  da  Ponte  damals  nocb  keinen  Opern- 
text  verfaflt  hatte 2).  Es  ist  da  Ponte  nicht  gegluckt,  im  Laufe  seiner  Wiener 
Tatigkeit  poeia  cesareo  zu  werden,  auf  den  Textbtichern  wird  cr  als  Hof- 
tbeaterdicbter  bezeicbnet.  "Wie  wir  aus  einem  Briefe  Mozart's  vom  7.  Mai 
1783  an  seinea  Yater  erfahren3),  hatte  da  Ponte  »rasend  mit  den  Korrekturen 
am  Theater  zu  tun«;  daraus  konnen  wir  ersehen,  daB  seine  Tatigkeit  aufier  • 
im  Dichten  von  Theaterstucken  auch  in  der  Einriohtung  von  Onern  bestand. 
So  wurden  von  ihm  z.  B.  Nina  von  Paisiello  und  la  qitaequerra  spiritttosa 

Guglielmi's  eingerichtet4). 

TTm  sich  auf  den  Beruf  des  Theaterdichter s  vorzubereiten  und  den  Ixe- 
sehmack  des  "Wiener  Publikums  kennen  zu  lernen,  sieht  er  eine  Sammlung 
von  Librettis  komischer  Opern  dureh,  von  deren  Minderwerdigkeit  er  entsetzt 
ist;  mit  dem  Torsatze,  eelbst  etwas  Besseres  zu  bieten,  Charaktere  zu  zeichnen 
und  die  Spracbe  sorgfaltig  zu  handhahen,  macht  er  sich  an  die  Arbeit.  Sem 
erstes  Textbuch  bestimmt  er  aus  Dankbarkeit  fur  Salieri;  dieser  wahlt  unter 
den  ihm  vorgeschlagenen  Stoffen  »il  rieco  d^wn  giomo*.  Da  Ponte,  der  den 
Stoff  als  undankbar  bezeiehnet,  fallt  die  Arbeit  an  dem  Stiicke  schwer,  da 
die  Handlung  zu  geringfugig  ist  und  aueh  die  Charaktere  keine  Abwechslung 
bieten.  Am  schwersteh  wird  ihm  der  Aufbau  deB  ersten  Finales;  aus 
da  Ponte's  Angaben  gewinnen  wir  einen  Einblick  in  die  Forderungen ,  die 
an  den  Textdichter  gestellt  werden :  das  Bezitativ  ist  aus  dem  Finale  aus- 
geschlossen,  alle  Arten  des  G-esanges  miissen  zu  ibrem  Kechte  koinmen,  alle 
Personen  sollen  allmahlich  eingefuhrt  werden,  ganz  gleieh,  ob  ihr  Auftreten 
der  Vernunft  entspricht  oder  nicht  —  da  Ponte  selbst  hat  spater  im  Finale 
des  II.  Aktes  des  fflgaro  ein  Meisterstiick  dramatischen  Aufbaues  geliefert.  — - 
Da  Ponte  mufi  mit  dieser  Arbeit  im  Jahre  1783  beschaftigt  gewesen  sein, 
wie  wir  aus  dem  schon  erwahnten  Briefe  Mozart's  vom  7.  Mai  1783  erfahren. 
Dort  schreibt  Mozart,  dafi  dor  Abbate  da  Ponte  »per  obligo  ein  ganz  neues 
Biichel  fiir  den  Salieri  machen  miissec.  Salieri  fand  das  Stuck  brauchbar, 
verandorte  es  aber  so  stark  durch  Einlagen,  dafi  nach  da  Ponte's  Darstellung 
nicht  mehr  als  etwa  hundert  Verse  stehen  blieben5).  Salieri  beendete  die 
Komposition  rasch,  alles  war  zur  Auffuhrung  bereit,  da  kam  der  als  Satiriker 
beriihmte  Abbate  Casti  nach  "Wien;  um  den  Titel  eines  kaiserliohen  Dichters 
zu  erlangen,  schrieb  er  dem  auf  der  Durchreise  von  Petersburg  nach  Neapel 
in  "Wien  befindlichen  Paisiello6)  einen  Operntext:  in  re.  Theodoro  in  Venexia. 


f 


1)  Mem.  I,  2,  S.  43. 

2)  Naheres  in  den  Mem.  I,  2,  S.  48. 

3)  No  hi,  Mozart's  Briefe,  S.  406. 

4)  Sonnleithner,  Handschriftliche  Matenahen. 

5)  Mem.  I,  2,  S.  53.  6)  0' Kelly,  a.  a.  0.,  I,  S.  238. 
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pur  oh  die  Ankunft  der  be  id  en  Manner  eingeschiichtert,  zog  Salieri  die  Auf- 
ftthmng  seiner  Oper  bin  und  begab  sich  nach  Paris,  uin  dort  die  Danaiden 
zur  Auffiihrung  zu  bringen.  Nachdem  diese  erfolgreich  in  Szene  gegangen 
waren,  kehrte  er  nach  "Wien  zuruck  und  lieB  seinen  rioeo  <F  tm  giorno  auf- 
fuhren.  Das  Stiick  ging  am  6.  Dezember  1784  in  Szene  und  gefiel  nicht 
so  daB  es  nur  noeh  dreimal  wiederholt  wurde1).  Da  Ponte  ist  sich  klar 
dar  fiber,  daB  die  Schwachen  der  Pichtung  an  dem  MiCerfolg  einen  erheblichen. 
Anteil  gehabt  haben.  Sieht  man  sich  den  Text  der  dreiaktigen  Oper  an,  so 
findet  man  den  Tadel  da  Ponte's  wohl  begrlindet. 

In  deni  Sttick  arbeitet  da  Ponte  nur  mit  den  alltaglichen  Typen  der 
italienischen  Buffooper  uud  bringt  zn  wenig  Handlung,  urn  wahrend  der 
dxei  Akte  der  Oper  das  Interesse  wachzuhalten.  Dies  ergibt  sich  "  aus  dem 
Inhalt  des  in  Venedig  spielenden  Stuckes,   der  kurz  folgender  ist: 

Zwei  Brtider,  deren  einer,  Giacinto,  ein  Verschwender,  deren  anderer,  Strettonio, 
ein  Geizhals  ist,  erhalten  yon  dem  Notar  Berto,  dem  Verwaltor  ihres  VermSgena, 
eine  Erbschaft  ausgezahlt.  Giacinto,  von  s  einem  schurkiachen  Diener  Maseherone 
beraten,  beginnt  sogleieh,  das  Geld  zum  ]Tensfcer  hinauszuwerfen;  Emilia,  Berto's 
Tochter,  liebt  Giacinto,  soil  aber  nach  dem  Willen  ihres  Vater  den  geizigen 
Strettonio  heiraten.  Urn  den  Geliebten  Ton  der  Versehwendung  zu  heilen,  be- 
BchlieDt  Emilia  zum  Schein,  in  die  Heir&t  mit  Strettonio  zu  willigen.  Natttrlich 
ergeben  sich  hieraua  Terwickelungen  mit  Giacinto.  Auf  einem  prunkvollem  Feste, 
das  dieser  gibt,  legt  Maseherone  eine  Spielbank  auf,  wird  als  Palschspieler  ent- 
larvt  und  mu!3  Venedig  verlassen.  Zum  Schlusse  verzichtet  Strettonio,  dem  die 
angebliche  Verschwendungssucht  Emilias  in  grellen  Farben  geschildert  wird,  auf 
die  Ehe,  so  daS  die  Liebenden  sich  heiraten  kdnnen. 

Alltagliche  Buffotypen  sind  es,  die  uns  hier  begegnen:  der  schurkische 
Diener,  2wei  stark  kontrastierende  Personen,  die  um  das  gleiche  Madchen 
werben,  und  ein  Vater?  der  sich  dem  Gliicke  zwoier  Liebender  widersetzt. 
Eine  Charakteristik  ist  nur  bei  den  beiden  Briidern  versucht,  und  zwar  sind 
sie  parodistisch  geschildert,  Giacinto  als  ein  bramarbasierender  Verschwender. 
Strettonio  als  ein  abstoUender  Geizhals :  dieser  hat  iiberhaupt  nur  Interesse 
fiir  Geld  und  wirkt  dadurch  iibertrieben. 

Dazu  kommt  die  Durftigkeit  der  auf  drei  Akte  verteilten  Handlung. 
Arien  und  Ens  enable  satze  mxissen  den  Rahmen  ausfiillen  und  werden  gewalt- 
sam  der  Handlung  angegliedert;  ein  Hauptbeispiel  dafiir  ist  eine  lange  Arxe? 
in  der  Doralicc,  die  Schwester  der  beiden  Brtider,  dem  Strettonio  TJnterricht 
gibt,  vrie  er  sich  zu  benehmen  und  zu  kleiden  habc.  Biographisch  iuteressaut 
ist  es,  daB  da  Ponte  Ereignisse  seines  eigenen  Lebens  in  die  Oper  eingefiigt 
hat;  es  ist  dies  die  Spielszene  im  II,  Akte.  Er  selbst  hatte  namlich  in 
Venedig  das  elegante  Leben  kenneh  gelernt  und  war  von  einem  Taugenichts 
zum  Spiel  im  *Ridotto«  verleitet  worden2).  Dieser  Veraammlungsplatz  der 
Lebewelt  Venedige,  in  dem  die  Patrizier  maakiert  Bank  hielten,  diirfte  der 
Spielszene  zum  Vorbild  gedient  haben J  auch  in  dem  Stiicke  hegehreu  Emilia 
und  Dbralice  im  Maskenkostiim  EinlaB,  Die  Szene  iat  von  da  Ponte  mit 
ersichtlicher  Liebe  und  ziemlichem  Gluck  ausgefuhrt  worden,  geschickt  ist  dor 
Chor  verwendet,  dessen  einer  Teirgliicklich,  dessen  anderer  ungliicklich  spielt. 
Im  ganzen  wird  man  aber  das  Textbuch  als  unerfreulich  ablehneu  mussen 
und  das"  Schicksal  der  Oper  nicht  bedauern  konnen,  umsomehr,  als  Salieri'a  ' 


1)  Nach  Sonnleithner's  Materialien. 

2)  Mem.  I,  1,  S.  34. 
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Komposition    Bich   nicht   uber    das   Niveau   einer   tnit  ziemlich   abgegriffenen 
Mitteln  arbeitenden  Opernmusik  erhebt. 

Uber  den  Mifierfolg  erbittert,  schwur  Salieri,  er  wolle  sick /eher  die  Hand 
abhacken  lassen,  als  noch  einmal  ein  e  Note  auf  da  Ponte'schen  Text  scbreiben  *). 
Tatsachlich  verging  langere  Zeit,  ehe  die  beiden  Manner  sich  wieder  zu  ge- 
raeinsamer  Arbeit  fanden,  und  auch  dann  scbrieb  da  Ponte  fur  Salieri  keine 
Originaldichtung  mehr,  sondern  bearbeitete  nur  vorbandene  Stiicke.  Im 
folgenden  Jabre  —  1785  —  liefl  Salieri  seinen  Operntext  —  la  grotta  di 
Trofonio  — -  von  Gasti  verfassen. 

Da  Ponte  setzt  nun  seine  Hoffnung  auf  zwei  neue  Komponisten,  Martin 
y  Soler  und  Stephen  Storaoe,  den  Bruder  der  beriihmten  Sangerin  gleichen 
Nam  ens.  Als  n  achates  Stuck  scbreibt  er  il  hurbero  di  buon  eiiore}  das  am 
4.  Januar  1786  in  Szene  geht  Diese  Oper,  die  von  Martin  komponiert 
worden  ist,  hat  erne  Komodie  Groldoni's  le  bourru  bienfaiswit  zur  Vorlage. 
G-oldoni  hatte  das  StUck  1771  fur  Paris  franzosisch  geschrieben,  und  es  hatte 
sich  rasch  nach  Wien  verbreitet;  dort  war  es  zuerst  von  franzosischen  Schau- 
spielern  im  Original  dargestellt  worden,  am  20.  Juni  1772  wap  dann  eine 
sehr  beifallig  aufgenommene  Auffubrung  in  deutscher  Sprache  gefolgt2). 

Dem  Textbuch  ist  es  zuguto  gekommen,  daB  sich  da  Ponte  auf  dem 
sicheren  Bod  en  einer  Vorlage  befand,  es  steht  erheblich  hoher  als  das  erste. 
Vor  alien  Dingen  bat  da  Ponte  den  gutherzigen  Polterer  zu  einer  auBer- 
ordentlicb  dankbaren  Buffofigur  gemacht;  es  ist  der  in  das  burgerliche 
Ruhrstiick  ubergegaugene  barbeiftige  Alte,  der  im  Grunde  wohlwollend  ist, 
zwei  Liebende  gegen  den  "Willen  ihrer  JSltern  zusammenfuhrt  und  sie  aus- 
stattet.    Der  Oper  biieb  der  Erfolg  des  Originals  treu,  sie  wurde  oft  wioderbolt. 

Ungefahr  in  die  gleiche  Zeit  muB  der  von  da  Ponte  erwahnte  Auftrag 
der  Indendantur  fallen,  fur  Gazzaniga  einen  Opemtext  zu  scbreiben.  Der 
Dicbter  wablte  wieder  eine  Vorlage,  diesmal  eine  franzosische  ELomodie: 
Vaveugh  clairvoyant*).  Partitur  und  Textbuch  scheinen  nicht  erhalten  zu  sein, 
verbreitet  hat  sich  die  am  20.  Februar  1786  als  finto  oieco  aufgefuhrte  Oper 
nicht;  sie  hat  in  "Wien  auch  nur  zwei  Auf fuhrungen  erlebt.  Von  dem  Stoffe 
wissen  wir  nicbts,  da  Ponte  urteilt  sehr  hart  uber  das  Stuck,  er  nennt  es 
eine  Arbeit  ohne  Kopf  und  PuB,  die  noch  dazu  aus  alteren  Opera  Gazzaniga's 
und  "Werken  anderer  Meiater  zuBammengestollt  worden  sei4). 

Fiir  den  MiBerfolg  dieses  StUckes  wurde  da  Ponte  ^  durch  den  grofien 
Jubel  entschadigt,  mit  dem  am  1.  Mai  1786  sein  Figaro  bei  der  Erstauffiihrung 
begriiBt  wurde.  Auf  einen  Vergleicb  des  Operntextes  mit  der  Beaumarchais- 
schen  Kom5die  kann  bier  verzichtet  werden,  da  er  bereits  vielfach  durch- 
gefiihrt  worden  ist5).  Es  sei  nur  bervorgehoben,  wje  geschickt  da  Ponte  die 
musikalischen  Momenta  berausgearbeitet  und  wie  er  es  vermieden  hat,  poli- 
tische  Dinge  in  die  Oper  hineinzuziehen,  so  daft  man  diesen  Text  wohl 
durchweg  als  einen  glucklichen  Gi'ifF  bezeichnen  darf, 

Der  Erfolg  des  burbero    und    des  Figaro  festigten  da  Ponte's  Stellung  in 

1)  Mem.  I,  2,  S.  58. 

2)  Theateralmanach  fiir  Wien  1773,  S.  166. 

3)  Mem.  I,  2,  S.  70. 

4)  Florimo  {scuola  di  Napoli,  II,  S.  281)  und  Grove  [Dictionary,  Art.  Gazza- 
nigal  geben  f&lschlich  das  Jahr  1770  als  erstes  Wiener  Auffuhrungsdatum  an; 
Riemann  ftringfc  in  seinem  Musiklexikon  die  richtige  Zahl. 

5)  Vgl.  a.  a.  March  esan,  S.  218— 229.    Jalin,  Mozart,  1907,  II,  S.  286  ff. 
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Wien  und  in  der  Gunst  des  Kaisers;  ein  gliickliclier  Umstand  trug  hierzu 
bei:  Casti  wurde  von  Josof  in  TJngnade  entlassen  und  reiste  mit  dem  Grafen 
Pries  nacb  Italian;  1787  traf  ihn  Goethe,  der  seinen  ri  Theodoro  sehr 
schatzte,  in  Rozn1).  Nun  ist  da  Ponte  Alleinherrscher  in  "Wien  und  wird 
von  den  Komponisten  uraworben. 

Auf  das  Gebiet  der  gegen  die  Philosophen  gerichteten  Komodie  begab 
sich  da  Ponte  mit  seiner  nachsten  Arbeit;  il  Demogorgone  overo  il  ftlosofo 
confuso^)\  da  Ponte  schrieb  sie  fur  Yincenzo  Eighinl.  den  Josef  H.  1780 
uach  Wien  berufen  hatte3).  Sie  beriihrt  sicb  in  der  Tendenz  mit  ahnlichen 
Stiicketi  Bertati's  und  CastiV  Diesmal  ist  ein  Yertreter  der  stoischen 
Philosophic  die  Zielscheibe  des  Spottes;  der  80jahrige  sittenstrenge  Philosoph 
Demogorgone  wird  dadurch  beschamt,  daB  ihn  die  Grrafin  Lesbina  in  sich 
verliebt  macbt  und  ihn  dem  Spotte  aller  Beteiligten  preisgibt.  Zwar  ist  die 
Figur  des  Demogorgone  sehr  dankbar  und  im  ganzen  recht  komisch,  der 
Fchler  des  Stiickes  scheint  mir  aber  wiederum  in  der  sehr  durftigen  Hand- 
lung  zu  liegen.  TJber  den  Erfolg  der  am  32.  Juli  1786  aufgefiihrten  Oper 
gehen  die  Mitteilungen  auseinander;  wahrend  da  Ptmte  von  einem  volligen 
Piasko  erzahlt,  behauptet  O'Kelly,  daB  das  Stiick  einen  groBen  Erfolg 
err un  gen  kabe  nnd  lange  Zeit  hindurcb  aufgefiihrt  worden  sei4).  Siebt  man 
die  Auffuhrungsstatistik  an,  so  wird  man  sich  wohl  da  Ponte  anschlieBen 
miissen,  denn  das  Stuck  hat  nur  drei  "Wiederholungen  erlebt. 

Trotz  der  Entlassung  Casti's  dauerten  die  Intrigen  am  Theater  fort,  und 
man  setzte  die  Arbeiten  da  Ponte's  herunter,  TJm  seuae  Neider  zu  beschamen, 
beschloB  er,  zwei  Operntexte  gleichzeitig  zu  schreiben,  den  einen  offentlich 
fur  den  schon  erwahnten  Stephen  Sfcorace  und  den  anderen  heimlich  fur 
Martin,  Piir  den  Spanier  Martin  wahlte  er  eine  Novelle  des  spanischen 
Dichters  Luis  Velez  de  Guevara  (1570 — 1644}:  la  luna  delta  sierra**)  und  gab 
seinem  Stiicke  den  Titel:  una  cosa  rara  ossia  bellexxa  ed  onestd.  Die  Hand- 
lung  ist  auBerordentJicb  einfach: 

Ein  junger  kastilischer  Prinz  verliebt  sich  auf  einem  Jagdausflug  in  ein 
Bauernm&dchen  Lilla,  das  ihn  nicht  erhSrt,  da  es  den  Bauer  Lubin  liebt.  Der  erste 
Akfc  schlieBt  nun  damit,  daB  die  Mutter  des  verliebten  Prinzcn  das  Liebespaar 
Lilla  und  Lubin  verbindet,  wobei  der  Prinz  leer  auageht.  1m  zweiten  Akte  setzt 
er  seine  Werbung  urn  die  nun  verheiratete  Lilla  fort,  wird  aber  uach  alleriei 
nacbtlichen  Yerwechslungen  gefoppt  und  terapottet. 

"Wie  sich  schon  aus  dem  baurischen  Milieu  ergibt,  stellt  das  ganze  Stuck 

eine  Annaherung  an  das  Singspiel  dar,  das  ja  in  Wien  unter  Josef  H.  reiche 

Pflegefand6).    Diesem  Einflusse  muB  man  es  wohl  zaschreiben,  daB  da  Ponte 

hier    und    in     spateren     Werken    Bauernszenen    und    Bauerncharaktere    nach 

.  Moglichkeit  eingefuhrt  hat,   ihm  verdanken  wir  die  liebevolle  Zeichnung  der 


• 


1}  ItolienUche  Seise,  IL  TeiL    Eintragung  vom  17.  Juli  1787  (JubilB-umaauBgabe 

Bd.  27,  S.  74.) 

2)  Nicht  >pnnito«,  wie  da  Ponte  (Mem,  I,  %%  97)  schreibt. 

3)  Tgl.  Petia,  Biographic  universelley  Gerber,  Tonktinstlerlexikon.  Die  Partitur 
befindet  sich  in  der  KgL  Hausbibliothek  Berlin. 

4)  O'Kelly,  a.  a,  0.,  I,  S.  235f. 

5}  Dies  hat  Farinelli  in  einer  Studio  fiber  Don-  Giovanni  nacbgewiesen 
(Marches an,  S.  XXVI).  Da  Ponte  nennt  Caldcron  als  Urheber  der  Komfldie 
(Mem.  I.  2,  S.  90). 

6)  Gerade  das  Jahr  1786  brachte  nach  dem  Terzeichnis  der  Ephemeriden 
(Bd,  V,  S.  187j  sieben  neue  Singspiele  in  Wien. 
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Zerline  und  des  Masetto.  Noch  deutlicher  weist  der  Inhalt  des  Stuckes  darauf 
hin;  das  Thema  von  der  verfolgten  TJnschuld,  die  iiber  die  Nachstellungen  der 
Adligen  triumphiert,  beriibrt  sich  mit  Hiller'schen  und  andertfn  Singspielen, 
wie  der  Jagd  und  Lotichen  bd  Hofe.  Bei  der  dein  Singspiele  freundlichen 
Stromung  der  Zeit  ist  es  nicht  verwunderlich ,  daB  aich  die  Erstauffuhrung 
am  17.  November  1788  zu  einem  Triumphe  fur  den  Textdichter  und  den 
Komponisten  gestaltete-  Die  Oper  wurde  sebr  oft  wiederholt,  und  bereits 
im  folgenden  Jahre  zitierte  Mozart  erne  Nummer  des  Werkes  in  seinem 
Don  Man.  Sie  verbreitete  sicb  nach  Deutschland  Und  auch  nacb  Italien; 
em  Brief  aus  Mailand  vom  Jahre  1787  berichtet,  dafl  dort  Beit  dem  Oktober 
Martin's  oosa  rara  standig  im  Gauge  sei  *},  Bald  erkannte  man  indes  die 
Schwache  des  Textbuchs;  von  der  am  1.  Februar  1789  erfolgten  Ersiauffiihrung 
des  Stuckes  in  Berlin  schreibt  der  B erichters tatter }  die  Musik  sei  so  gut, 
daB  man  »ungeachtet  des  mangelbaffcen  Sujets  der  Oper  .  .  ,  immer  angenehme 
Unterhaltung  finde*2). 

Tatsachlich  liegt  ein.  grofier  Mangel  des  Stuckes  darin,  daB  das  Liebes- 
paar  bereits  am  Schlusse  des  I.  Aktes  verbunden  wird;  der,  zweite  Akt 
bringt  dann  nur  "Wiederholungen,  keine  noue  Entwicklung  und  scbeint  dem 
ersteia  nur  angeleimt  zu  sein.  Trotzdem  hat  sich  die  Oper  sehr  lange  ge- 
halten,  und  noch  Ende  cter  zwanziger  Jahre  des  19.  Jahrh.  bringt  Borne 
eine  Rezension  uber  das  Stuck3). 

j  

Hatte  da  Ponte  fiir  Martin  eine  spanische  Vorlage  gewahlt,  so  schrieb 
er  fur  Stephen  Storace,  einen  geborenen  Englander,  einen  Text  nach  einer 
Komodie    Shakespeare's*     Das    ist   alles,    was    da  Ponte4}    iiber    seine  Arbeit 

angibt;  Harchesan  ist  der  Spur  nicht  nachgegangen,  weiteres  findet  sich  bei 
O'Kelly6}.  Es  handelt  sich  namlich  urn  eine  Bearbeitung  der  Komodie  der 
Irrungen  und  zwar  unter  dera  Titel:  gli  eguivooi.  Die  Partitur  der  Oper 
befindot  sich  in  Di*esden  und  "Wien,  das  Werk  ist  aber,  soweit  ich  habe 
sehen  konnen;  bis  jetzt  noch  nicht  besprochen  worden;  eine  Beriicksichtigung 
scheint  um  deswillen  interessant,  weil  hier  ein  sehr  friiher  Tersuch  vorliegt, 
eine  Shakespeare'sche  KomSdie  zum  Operntext  umzngestalten ,  und  weil  die 
gewahlte  Vorlage    vom  Textdichter    grofies  G*eschick    erforderte,    um    aus    ihr 

ein  brauchbares  Libretto  zu  gewinnen. 

Zwei  (xesichtspunkte  sind  es.  die  bei  der  Bearbeitung  der  Komodie  durch 
da  Ponte  ins  Auge  fallen:  die  Vereinfachung  der  Handlung  und  das  Hervor- 
heben  derjenigen  Momente,  die  dem  Komponisten  Gelegenheit  zur  musika- 
lischen  Ausmalung  geben. 

1.  Vereinfacht  hat  da  Ponte  das  funfaktige  Stuck,  dessen  breit  aus- 
gesponnene  Wiederholungen  im  Original  aufierordentlich  ermiidend  wirken. 
durch  Zusammenziehung  in  zwei  nicht  sehr  lange  Akte.  QroBe  Striche  ge- 
stalten  die  Handlung  knapper  und  spannender,  die  Figuren  der  bei  den  Kauf- 
leute  und  deren  verwickeite  Darlehnsgeschafte  fallen  fort.  Der  hauptsach- 
lichste  und  wohl  gliicklichste  Eingriff  in  die  Vorlage  ist  nach  meiner  Ansicht 
das  Ausscheiden  der  Mutter  Emilia  der  beiden  Zwillinge.  Bei  Shakespeare 
wird  die   vor  zwanzig  Jahre n    im   Seesturm   Verschollone   als   Abtissin    von 


h 


1)  Ephemeriden  der  Literatur  und  des  Theaters  VI,  S.  382. 

2)  Theaterzeitnng  fur  Deutschland  1789,  S.  60. 

3)  Borne,  Gesammelte  Schriften,  1840,  Bd.  I,  S.  236. 
4}  Mem.  I.  2.  S.  89. 

5)  Bd.  I,  S.  235 f. 
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Ephesus  wiedergefunden  und  bringt  die  Losung  des  Knotens;  da  Ponte  hat 
auf  ibr  Erscheinen  verzichtet,  bei  ihm  erlegt  der  Sohn  die  zur  Rettung  seines 
Yaters  Egeone  erforderliche  Summe.  Im  iibrigen  folgt  da  Ponte  der  Shake- 
speare'scben  Handlung  und  benutzt  die  Verwech  slung  en  der  Personen,  urn 
eine  Reihe  bewegter  Ensemblesatze  zu  dichten,  die  sehr  zur  Belebung  des 
Ganzen  beitragen. 

2.  Gleich  dor  Beginn  des  Sttickes  zeigt,  wie  da  Ponte  auf  den  Kom- 
ponisten  Itttcksicht  genommen  hat.  "Wahrend  Shakespeare  os  nicbt  begriindet, 
daB  Antipholus  von  Syrakus  mit  seinem  Diener  in  das  den  Syrakusanern 
verbotene  Ephesus  gelangt,  liiBt  da  Ponte  sie  beim  Sturm  dort  landen. 
Damit  gibt  er  dem  Musiker  einen  Vorwurf  fiir  die  Ouverture,  sie  dient  der 
Schilderung  des  TJnwetters.  Dies  geschieht  in  der  "Weise,  daB  der  erste  Teil 
und  die  Durchfiihrung  des  einsatzigen  Allegros  bei  geschlossenem  Vorhang 
gespielt  werden,  die  Biihne  sich  aber  beim  Beginn  der  Wiederholung  offnet 
und  die  Reprise  hei  offener  Szene  buchstablich  unter  Donner  nnd  Blitz  er- 
folgt  —  in  der  Partitur  sind  lam/pi  e  tuoni  auf  dem  obersten  System  notiert. 
In  der  Coda  lafit  dann  das  Un  wetter  nach,  der  Sturm  legt  sich  und  im  pia- 
nissimo  verklingt  die  Ouverture. 

Zu  den  komischen  Figuren  hat  da  Ponte  die  Gattin  des  Antipholus  von 
Ephosus,  die  sich  von  ihrem  GemaH  verlassen  glaubt,  und  deren  Schwester 
in  wirksamen  Gegensatz  gestellt;  sie  sind  ernst  gehalten,  und  ihre  Geraiits- 
fltimmung  bietet   dem   Komponisten    Gelegenhoit    zu    zarten    und    rUhrenden 

Tonen.  _  *,         . 

Fassen   wir  zusammen,   so   konnen   wir  sagen,    daB   da  Ponte    hier   eine 

gescbickte  Arbeit  geliefert  hat;   das  Textbuch    ist  sehr  lebendig,  wenn  auch 

der  Mangel  der  Shakespeare'schen  Komodie,  die  "Wiederholung  gleicher  Situa- 

tionen.  nicht  ganzlich  behoben  wbrden  ist.      Die  Erstauffiihrung  des  Sttickes 

fand  am  27.  Dezember  1786  statt. 

Ein  Ruckblick  auf  das  Jahr  1786  zeigt  uns,  wie  fleiBig  da  Ponte  ge- 
arbeitet  hat  —  nicht  weniger  als  sechs  neue  Textbiicher  sind  entstandon  — 
und  wie  groB   der  Bedarf  "Wiens  an  neuen  Opernwerken  war. 

Jetzt  vergehen  annahernd  sechs  Monate,  ehe  wiedor  ein  von  da  Ponte 
gedichtetes  Stuck  das  Rampenlicht  erblickt.  Das  Stuck:  il  Berioldo  in  der 
Komposition  von  Piticchio1)  geht  am  22.  Juni  1787  zum  ersten  Male  in 
Szene.  Da  Partitur  und  Textbuch  verloren  zu  sein  scheinen,  wissen  wir 
iiber  den  Inbalt  nichts,  es  mag  sein,  daB  es  sich  um  eine  Einrichtung  des 
Berioldo  alia  corte  handolt,  eines  in  damaliger  Zeit  sohr  beliebten  Opern- 
atoffes.  Da  Ponte  berichtet,  daB  die  Oper  einen  volligen  MiBerfolg  erzielt 
habe,  verbreitet  hat  sie  sich  nicht. 

Bald  sollte  da  Ponte  fiir  dies  Mifilingen  entschadigt  werden,  denn  nicht 
weniger  als  drei  Komponisten  wandten  sich  gleichzeitig  mit  der  Bitte  um 
Textbiicher  an  ihn,  Mozart,  Martin  und  Salieri.  Man  kann  aus  da  Ponte's 
Erinnerungen  ersehen,  wie  stolz  er  darauf  ist,  daB  diese  drei  in  Wien  sehr 
geschfttzten  Komponisten  an  ihn  herangetreten  sind.  Er  aagt  ibnen  die  ge- 
wiinschten  Dichtungen  zu  und  macht  sich  sogleich  an  die  Arbeit.  Auch 
hier  zeigt  es  sich  wiedor,  daB  da  Ponte  nicht  wahllos  Textbiicher  geschrieben 
hat,  daB  er  vielmehr  seine  Stoffe  unter  Beriicksicbtigung  der  Personlichkeit 
und  Eigentiimlichkeit  der  Komponisten   ausgesucht  hat.     So   wahlte   er,  wie 


1)  Mem.  I.  2.    S.  98. 
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er  selbst  mitteilt1),  fur  Martin  aus  diesem  Grunde  einen  mythologischen 
Stoff;  Varbore  di  Diana }  weil  die  Begabung  des  Komponisten  auf  lieblicbe 
Melodik  geriebtet  war;  Mozart  schlug  er  den  Don  Giovanni  vor,  Salieri 
wiinschte  eine  Umarbeitung  seines  in  PariB  am  8.  Juli  178?  aufgefuhrten 
Tarare}  dessen  Text  von  Beaumarchais  herriihrte.  In  kurzer  Zeit  vollendete 
da  Ponte  die  beiden  ersten  Dramen  und  mehr  als  ein  Drittel  von  Assur, 
ri  tfOrmtts,  wie  er  die  Oper  Salieri 's  umtaufte.  Da  Ponte  1st  sebr  stolz 
auf  die  G-esck windigkeit ,  mit  der  er  seine  Aufgabe  erledigte;  wir  konnen 
heutzutage  seine  Verdienste  nieht  so  hocb  anschlagen,  denn  Originaltext  1st 
nur  der  Baum  der  Diana ,  wahrend  fur  Don  Giovanni  und  Assur  Vorlagen 
ziemlich  stark  benutzt  worden  sind. 

Der  Baum  der  Diwna,  der  am  1.  Oktober  1787  liber  die  Bretter  gmg, 
1st  ein  mythologiscbes  Schiiferspiel  im  Stil  der  Pastoralkomodie  des  16.  Jahr- 
bunderts. 

• 

Diana,  die  GOttin  der  Keuschheit,  wird  von  dem  evzOrnten  Cupido,  dessen 
Kultua  sie  durch  ibre  strengen  Gebote  verJetzt  hat,  dadurch  bestraft,  daB  ihre 
Nymphen  und  zura  Schlusse  sie  selbst,  in  Liebe  entbrennen,  am  Ende  verwandelt 
sicb  die  Biihne  in  einen  Palast,  der  zukiinftig  der  Liebe  geweiht  sein  soil. 

Da  Ponte  halt  die  Dicbtung  fur  seine  beste,  und  man  wird  wohl  zu  dexn 
Schluase  kommen  mussen,  dail  diese  selbstandige  Arbeit  da  Ponte's  erbeblicb 
hoher  steht,  als  der  nocb  zu  erwahnende  Text  zu  cosi  fan  tutte.  Eine 
Bpunnende  Handlung  ist  grazios  und  beiter  durcbgefiihrt ;  solcbe  Szenen  etwa, 
wie  die,  in  der  Diana  zu  ibrer  Verzwoiflung  erkennt,  dafi  sie  verliebt  ist7 
Oder  Vie  sie  sicb  zwiscben  Cupido  uud  den  Nympben  abspielen,  weisen'nach 
meiner  Ansicbt  auf  eine  starke  poetische  Begabung  bin.  Das  Stuck  gefiel 
sebr  und  wurde  biiufig  ins  Deutsche  iibersetzt.  In  der  Neefe'schen  Bear- 
beitiing  ging  es  am  3.  Jamiar  1789  in  Bonn  in  Szene,  Berlin  und  Hamburg 
folgten  noch  im  selben  Jahre2}. 

Nach  diesem  Erfolg  begab  sicb  da  Ponte  nacb  Prag,  um  dort  der  Auf~ 
fiihrung  deB  Mozart'schen  Don  Giovanni  beizuwobnen.  Bei  der  iFertigstellung 
des  Textbuches  batte  er  sicb  die  Arbeit  leichtcr  gemacht;  aus  der  grand- 
legenden  Arbeit  Chry Bander's  wisaen  wir,  da£  da  Ponte's  Arbeit  durchaus 
auf  einem  Bertati'schen  Operntexte  beruht3).  Ala  Verdienst  wird  man  es 
da  Ponte  anreebnen  miissen,  daB  er  die  Oharaktere  im  Drama,  besonders 
Masetto  und  Zerline,  vertieft  und  es  aus  der  Einkleidung  geschalt  hat,  die 
ihm  von  Bertati  gegeben  worden  ist.  .  Dem  Don  Oiovcmni  Eertati's  gebt 
namlich  ein  Vorspiel  auf  dem  Theater  zwiscben  dem  Direktor  und  seiner 
Truppe  voraus;  zum  Scblusse  einigt  man  sicb  darauf,  den  Don  Giovanni 
zu  spielen,  und  dann  erst  gebt  dieser  als  zweiter  Akt  in  Szene.  Noch  vor 
der  Erstauffuhrung  des  Werkes  —  dem  29.  Oktober  1787  —  riift  ein  Brief 
Salieri's  da  Ponte  nach  Wien  zuriick,  damit  er  dort  den  Assur  vollende;  die 
Oper  sollte  zur  Hocbzeitsfeier  des  Erzberzogs  Franz,  der  damals  mit  Elisa- 
beth von  "Wiirttemberg  verlobt  war,  in  Szene  gehen.  Da  Ponte  geborcbt 
der  Auffordcrung,    vollendet,   wie    er   schreibt4)   in   zwei   Tagen   den   Assur, 

1)  Mem.  I,  2.    S.  99. 

2)  Theaterzoitung.fiir  Deutscbland  1789,  S.  66,  74f.,  91. 

3)  Chrysander  in  der  Vierteljahrsschrift  fur  Muaikwisaensehaft  IV,  S.  351ff., 
366  fF. ;  Marches  an,  S.  229—319;  Jahii  a.  a.  O.  II,  S.  393  ff. 

4)  Mem.  I,  2.   S.  106. 
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und  das  Stuck  wird  aodann  gespielt.  Tatsachlich  hat  sich  die  Auffiihrung 
des  Assur  nicht  so  rasch  vollzogen,  wie  da  Ponte  erziihlt.  Die  Hcchzeit 
des  Erzherzogs  fand  am  6.  Januar  1788  statt,  am  7.  gab  Josef  II.  einen 
Ball,  zu  dein  das  Publikum  freiea  Zutritt  hatie1),  am  8.  giug  zum  ersten 
Male  die  vieraktige  Oper  Assur  in  Szene  und  errang  einen  ungeheuren,  sehr 
nachhaltigen  Erfolg.  Da  Ponte  hat  den  Gang  der  Handlung  des  franzo- 
sischen  Stiickes  beibehalten,  im  einzelnen  aber  wesentliche  Anderungen  vor- 
genommen;  hierzu  zwang  ihn  hauptsachlich  die  Vorliebe  der  "Wiener  fur  die 
itaUerische  Oper.  Ein  Vergleich  der  beiden  Fassungen  iat  lehrreieh,  denn 
er  zeigt,  wie  weit  und  in  welchen  Punkten  der  italienische  Geschmack  von 
dem  franzosischen  abwich.  Mosel2)  hat  einen  solchen  versucht,  indein  er 
die  Stiicke  Szene  fiir  Szene  nebeneinander  gesteilt  hat,  die  wesentlichen  Ge- 
sichtspunkte  aber  sind  ihro,  wie  ich  glauhe,  entgangen.  Anderungen  sind  von 
da  Ponte  hauptsachlich  nach  drei  Richtungen  bin  vorgenommen  worden: 


1.  politische  Anspielungen  sind  gestrichen, 

2.  der  Dialog  ist  gekiirzt  und  zu  Ensembles  atzen  zusammengezogen, 

3.  das  Ballett  ist  durch  ein  Intermezzo  ersetzt  worden, 

■ 

Politische  Natur  hat  an  der  Beaumar.chais'schen  lyrischen  Tragodle  haupt- 
sachlich der  Prolog.  Er  spielt  sich  zwischen  der  Natur  und  dem  Gotte  des 
Feuers  ab.  Die  Natur  lixBt  aUe  die  Personen,  die  in  dem  Drama  spater 
auftreten,  als  Schatten  erscheinen;  hierbei  wird  nun  betont,  daJ5  sie  jetzt 
noch  alle  gleich  seien,  im  Leben  aber  soziale  Untcrschiede  zwischen  ihnen 
bestehen  wiirden,  und  in  einem  Chore  bitten  die  Schatten  die  Natur,  sie 
moge  nicht  dulden,  daB  ein  Mensch  iiber  seine  Bnider  herrsche,  Was  Beau- 
marchais  bier  ausspricht,  ist  der  Ausdruck  des  Gelstes  und  der  Gedanken 
der  anbrechenden  Revolution.  Da  ist  es  dann  nicht  verwunderlich ,  da£  da 
Ponte  diesen  ganzen  Prolog,  urn  seiner  gcfShrlichen  Lehren  willen,  gestrichen 
hat.  Zudem  entsprach  das  Vorspiel  mehr  dem  franzosischen  Geschmacke, 
denn  es  brachte  eine  Schilderung  der  stiirmischen  Nacht  und  liefi  Schatten 
erscheinen,  also  Elemente,  die  den  Eranzosen  aus  ihrer  tragSdie  lyrique  seit 
alters  vortraut  waren. 

Die  Neigung  da  Ponte's  zur  Einfiihrung  von  Arien  und  lyrischen  Ruhe- 
punkten  zeigt  gleich  die  orste  Szene  der  beiden  Fassungen.  Das  Beaumar- 
chais'sche  Stuck  beginnt  im  Palaste  des  Konigs  Atar  (Assur)  mit  einem 
Dialoge  zwischen  dem  Konig  und  dem  "Wachter  seines  Serails.  Es  wird  er- 
zShlt7  dafi  Atar  in  Liebe  zu  Tarares  Gemahlin  entbrannt  sex  und  seinen 
Peldherrn  Altamort  beauffcragt  habe,  sie  wahrend  der  Abwesenheit  ihres  Mannes 
zu  rauben.  Bald  darauf  kommt  Altamort  und  meldet,  daB  er  den  Befehl 
des  Konigs  ausgeftihrt  habe.  Den  Raub  der  Gernahlin  Tararea,  der  bei 
Beaumarchais  nur  erzahlt  wird,  hat  da  Ponte  mit  sicherem  Sinn  fur  das 
Wirksame  szenisch  gestaltet.  Sein  Stiick  beginnt  mit  einer  Liebesszene 
zwischen  Tarare  und  seiner  Gattin,  dann  dringt  Altamort  in  das  Haus  ein 
und  raubt  unter  Kanonendonner  und  bei  Feuerschein  die  Gemahlin  Tarares. 
Auf  diesen  sehr  effektvollen  Szenenschlufi  folgt  dann  erst  die  Szene  bei 
Assur  und  die  Handlung  rollt  sich  weiter  wie  bei  Beaumarchais  ab.  Ein 
charakteristisches  Beispiel  fur  die  von  da  Ponte  vorgenoramene  Klirzung  des 
Dialogs  weist   der   dritte  Akt   der  Oper  auf.     In  der  franzosischen  Fassung 

1)  Wertheimer,  Die  drei  eraten  Prauen  des  Kaisors  Franz.  1893.  B.  15ff. 

2)  Salieri'H  Leben,  1827,  S.  98  ff. 
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wird  dem  Konig  ein  langer  Bericht  iiber  den  Zweikampf  zwischen  Tarare 
und  dem  Rauber  seiner  Gemahlin,  Altaraort,  erstattet;  die  Erzahlung  ge- 
schieht  in  einem  erregten,  begleiteten  Rezitativ,  an  denen  ja  ,die  franzbsische 
Oper  reich  ist.  Bei  dem  italienischen  Assur  beginnt  der  Berichterstatter 
auch  mit  der  Schilderung  des  iSweikampfes,  wird  aber  nacb  einigen  Worten 
vom  Konig  mit  dem  Ausruf  unterbrochen:  «Ich  &§rf  scbon  genug*  und  be* 
schlieBt  dann  seine  Erzahlung.  Der  Grund  dieser  Auderung  ist  leicht  ein- 
zusehen,  im  Gegenaatz  zur  franzoaischen  Oper  war  die  italienische  Buhne  auf 
das  Seccorezitativ  angewiesen. 

Das  Ballett  endiich  nimmt  entsprechend  dem  Geschmacke  des  franzo- 
siscben  Publikums  im  Tarare  einen  sebr  breiten  Raum  ein.  D&r  Konig  gibt 
in  semen  G&rten  ein  Pest*  bei  dem  Tanze  in  europaiachem  Geschmack  aus- 
gefubrt  warden.  Pur  "Wien  mufite  bier  eine  Anderung  eintrefcen,  denn 
Josef  II.  duldete  Ballette- auf  seiner  Biihne  nicht l),  Im  ricco  (Pun  giorno 
hatte  da  Ponte  zum  Ersatz  ein  Intermezzo  eingelegt  und  die  Hauptporsonen 
des  Stiickes  in  mythologiacher  Verkleidung  ein  Quartett  aus  dem  trionfo 
(PAdone  singen  lassen,  im  Assur  greift  er  zu  den  Gestalten  der  italieniscben 
Maskenkomodie.  In  einem  Zwischenspiele  treten  auf  dem  Peste  des  Koniga 
der  Harlekin  und  Brighella  auf,  sie  atreiten  urn  Colombines  Gunat  und 
werden  zum  Schlufl  beide  von  ihr  gefoppt. 

Alle  diese  Anderungen ,  insbesondere  die  Zusammenziebungen  und 
Kiirzungen  baben  der  Oper  sebr  genutzt  und  dazu  beigetragen , .  das  Werk 
lange  lebensfahig  zu  erhalten, 

liber  die  we  iter  en  Textbiicher  der  Jab  re  1788/1789  kann  rascher  fort- 
gegangen  werden,  sie  bieten  nicht  viel  Eigenes  und  "Wichtiges, 

Am  10.  September  1788  wurde  zum  ersten  Male  il  talismano  aufgefiihrt. 
Da  Ponte  fand  bier  ein  Operntcxtbuch  vor,  das  er  nur  umzuarbeiten  brauchte; 
Goldoni  hatte  das  gleicbnamige  Stuck  1779  fur  Salieri  geschrieben,  der 
aber  nur  den  ersten  Akt  komponierte  und  die  Oper  darm  liegen  liefi2).  Das 
Buch  solbst  ist  durchaus  im  Buffbstil  gebalten,  Verkleidungen  spielen  die 
Hauptrolle,  eine  Charakteristik  der  Personen  ist  kaum  versucht.  Das  Haupt- 
motiv  —  ein  Gouverneur  erkennt  seine  als  Kind  versehwundene  Tochter  an 
einem  Talisman  wieder  —  bat  sicb  wohl  aus  dem  venezianischen  Musikdrama 
in  die  komiscbe  Oper  eingeschlichen;  es  muC  in  Wien  beliebt  gewesen  sein, 
denn  a  ebon  im  folgenden  Jabre  bringt  da  Ponte  am  11.  Dez  ember  1789  einen 
ahnlichen  Stoff  in  der  Oper  la  cifra  auf  die  Biihne3), 

Auch  bier  hat  da  Ponte  einen  achon  vorhandenen  Op  em  text  —  la  darna 
pastorella  von  Petroselini  —  fur  Salieri  zurecht  gemacht;  dieser  hatte 
ihn  scbon  1780  fur  Rom  komponiert4).  In  dem  Stucke  stellt  sicb  heraus, 
daC  ein  Baueramadchen  tatslichlich  als  Griifin  gelloren  ist;  derartige  Stoffe 
baben  sicb  ja  in  der  Liter atur  und  auf  der  Opernbiihne  1  anger e  Zeit  in  Stiicken 
wie  Prextiosa  und  der  Regimentsiochi&r  erhalten. 

Zwischen  diese  beiden  Opern  fallt  noch  die  Bearbeitung  des  pastor  fido 
von  Guarini.     Da  Ponte  hatte    das    Schaferspiel   und   dessen  Vorbild,    die 


1}  Mem.  I,  2,   S.  82. 

2)  Mosel,  a.  a.  O.    S.  85f. 

3)  Da  Ponte  zahlt  diese  Oper  nnd  die  folgenden  nur  ganz  knrz  auf  (Mem.  I,  2. 
.111). 

4)  Mosel,  S- 135.    Die   einaktige  Oper:   la  dama  pastorella  findet  sich  in  der 
Wiener  Hof  bi  bli  othek  unter  Nr.  16 186. 
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jhrdnta  Tasso's,  beroits  auf  dem  Priestersominar  in  Poriogruaro  genau  studiert 
und  auswendig  gelernt.  Seine  Stellung  zur  Vorlage  hat  er  selbst  in  einem 
Nachwort  zura  Textbuche  gekennzeichnet,  er  bemerkt  dort,  daB  er  das  Stuck 
aus  dem  beriihmten  Guarini'schen  Werk  gezogen  und  die  Verse  des  Autors 
selbst  soviel  als  moglich  gewahrt  babe,  urn  das  Publilcum  nicbt  der  vielen 
und  graziSsen  Stellen  des  Werkes  zu  berauben.  Am  11.  Februar  1789  wurde 
die  dreiaktige  Oper  aufgefiihrt. 

Nicbt  ganz  klar  liegen  die  VerhiLlfcnisse  bei  der  letzten  Oper  aus  deni 
Jahre  1789;  ISape  mttsioale:  Da  Ponte  zilhlt  sie  wahrend  seines  "Wiener 
Aufenthaltes  nicht  auf  und  spricht  nur  einmal  in  einem  spateren  Abschnitte 
gelegentlich  von  ihr1).  Das  TextbucL  ist  erbalten2),  nach  dem  yon  March e- 
san3)  abgedruckten  Titelblatte  ist  die  Oper  Quadragesima;  —  also  im  Frtih- 
jahre  1789  —  in  Szene  gegangen.  Sie  erscheint  dann,  wie  spiiter  ausgeftthrt 
werden  wird,  im  Jahre  1791  noch.  einmal  umgearbeitet  auf  dem  Spielplan; 
ob  dieFassung  von  1789  da  Ponte's  Eigentum  ist,  vermag  ich  nicht  zu 
entscheidcn;  die  Musik  ist  nicht  erhalten,  auch  die  Opernlexika  und  Bibliotheks- 
kataloge  geben   keine  Auakunft. 

Das  Jahr  1790  brachte  da  Ponte  zunachst  einen  Erfolg;  am  26.  Januar 
ging  seine  yon  Mozart  vertonte  Oper:  cosi  fan  tittte  ossia  la  senola  degli 
amanti  —  eine  Originalarbeit  —  mit  Gluck  in  Szene.  Die  Wertlosigkeit 
des  Stflck.es  wird  mit  ziemlicher  Einstiramigkeit  bervorgehoben4);  wie  ich 
glaube,  wird  man  den  ersten  Akt  als  geschickt  und  btthnenwirksam  aufgebaut 
gelten  lassen  konnen  —  man  denke  an  den  Soldatenchor  hinter  der  Szene 
und  den  Abschied  der  Liebenden  — ,  daB  aber  der  zweite  Akt  durch  die 
Wiederholung  des  gleichen  Motives  und  den  Mangel  jeglicher  Handlung  sehr 
ermiidet,  kann  nicbt  geleugnet  werden,  ganz  abgeaehen  von  der  an  den  Horer 
gestellten  Zumutung,  an  den  dauernden  Irrtum  der  liebenden  Frauen  uber 
die  Person  ihrer  Liebhaber  zu  glauben. 

Am  20.  Pebruar  1790  stirbt  nach  kurzem  Krankenlager  Josef  II. ,  da 
Ponte's  GSnner;  sein  Tod  bedeutet  einen  schweren  Verlust  fur  den  Text- 
dichter,  es  ist  ihm  nicht  gegluckt,  sich  die  G-unst  seines  Nachfolgers,  Leo- 
polds II.  zu  bewahren.  Auf  den  Tod  Josefs  dichtet  da  Ponte  eine  an- 
scheinend  nicht  komponierte  Kantate,  in  der  er  zugleich  Leopolds  Thron- 
besteigung  feiert5).  Nach  einem  aus  "Wien  an  Casanova  gorichteten  Briefe 
vom  18.  Juni  1790*)  muBte  da  Ponte  bereits  im  Sommer  die  Absicht  gehabt 
haben,  Wien  den  Eucken  zu  kehren.  Er  schreibt,  daB  er  schon  einmal  die 
Stadt  wegen  der  gegen  ihn  angezettelten  Intrigen  verlassen  habe>  aber  zuriick- 
berufen  warden  sei ,  um  seine  Verteidigungsschrift  einzureiehen,  Wie  sich 
aus  dem  Briefe  weiter  ergibt,  hat  Casanova  ihm  geraten,  in  Horn  oder  Madrid 
sein  Heil  zu  versuchen,  da  Ponte  lebnt  es  ab  und  will  bei  seiner  Famitfe  in 
Ceneda  leben,  um  sich  ihrer  TJnterstfitzung  zu  widmen.  Er  werde  sich.  so 
schreibt  er,  in  vier  bis  sechs  Tagen  nach  Triest  begeben. 

Dieser  Brief  ist  nun  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  falsch  datiert,  er  kann 


fc 


1)  Mem.  1,  2.   S.  144, 

2)  Leider  hat  es  in  der  Wiener  Hofbibliothek  nicht  aufgefunden  werden  kfinnen, 
konnte  daher  nicht  eingeaehea  werden. 

3)  S.  496. 

4)  Literatnr  bei  Jahn:  Mozart  II,  5.  505. 
6)  VgL  Marchesan,  S.  131,  492. 

6)  Carteggi  Casanoviani  im  Arehivio  storico  Italiano.    1911.    S,  38. 


336  Hans  Boas,  Lorenzo  da  Ponte  als  Wiener  Tb  eater  dicbter. 


nicbt    aus   dem  Jabre  1790    stammen,    sondern   mufi    am   18.  Jnni  1791  ge- 
schrieben  sein.     Dies  ergibt  sich  aua  folgendem: 

1.  Tergleichfc  man  den  Brief  mit  den  Memoiren,  so  findet  man  auch  dort  eine 
Darstellung  der  Flucht  da  Ponte's  aus  Wien*).  Da  Ponte  erz&blt,  \daQ  er  scbon 
lange  das  ttbelwollen  Leopolds  IL  gemerkt  babe;  ernes  Tages  babe  man  ibm  den 
Zutritt  zum  Theater  verweigert,  nun  sei  er  aus  Wien  gefloben,  aber  mit  Gewalt 
dorthin  zurtickgebracbt  worden.  Man  babe  ibm  erklart,  er  dtirfe  sich  weder  in 
der  Haupfcatadt  noch  in  der  Umgegend  aufhalten;  in  seiner  Not  babe  er  sich  an 
den  Erzberzog  Franz  gewendet,  und  dieser  babe  ihm  gerafcen,  nach  Triest  zu  fahren; 
dort  werde  der  Kaiser  in  n&chster  Zeit  eintrtffen.  Tatsachlicb  ist  dann  auch  da 
Ponte  nacb  Triest  gereist  und  bat  Leopold  dort  gesprochen.  Die^e  Begebenbeit 
kann  aber  nur  in  das  Jabr  1791  fallen,  denn  im  Friibjabr  dieses  Jahres  begab  sich 
Leopold  erst  nacb  Italien,  wo   er    den  Soramer  iiber  blieb2).    Dazu   koinmt  nocb 

folgendes: 

2.  Noch  im  Jahre  1790  und  Anfang  1791  entfaltete  da  Ponte  eine  xeicbe  Tatig- 

keit  als  Operndichter  in  Wien; 

3.  da  Ponte  trat,  wie  er  sehreibt8),  mit  Mozart  urn  diese  Zeit  in  Verbindung, 
am  ihn  zur  Beise  nach  London  zu  veranlassen ,  Mozart  lehnte  es  aber  ab,  weil  er 
mit  der  Vertonung  der  Zauberflote  beschiiffcigt  war.  Diese  Arbeit  'fallt  jedoch  in 
da8  Jahr  1791.  Mit  der  Aufforderung  an  Mozart  wiirde  dann  der  Brief  voin  18.  Juni 
ubereinstimmen ;  da  Ponte  hat  anCer  Mozart  auch  Casanova  um  Rat  gefragt,  und. 
der  hat  ihm  Madrid  oder  Rom  vorgeschlagen. 

'  Jedenfalls  war  da  Ponte  im  Herbste  des  Jahres  1790  als  Theaterdichter 
sehr  in  Anspruch  genommen.  AuBer  Einrichtungen  Ton  Stiicken  dichtete  er 
die  Oper:  la  caffettiera  bixzarra.  Die  TFrheberscbaft  da  Ponte's  an  dem  Stiicke 
ergibt  sich  aua  dem  Textbueb;  weder  er  selbst  noch  Marchesan  erwahnen 
es;  Schatz4}  bezeichnet  die  Oper  unzutreffend  als  letzte  "Wiener  Dichtung 
da  Ponte's.  Sie  ist  am  15.  September  1790  zu  Ehren  des  Kbnigs  Ferdinand 
und  der  Konigin  Karoline  von  Neapel  aufgefiihrt  worden.  Die  Musik  ruhrte 
von  Salieri's  Schiiler,  dem  jungen  Weigl  Her.  Da  Ponte  hat  in  dem  Stiicke 
den  Griisten  dee  Kaisers  anscheinend  "lokale  Sitten  und  Gebrauche  vorfuhren 
wollen,  er  laflt  die  Oper  toils  in  einem  "Wiener  Kaffeehause,  teils  auf  der  durch 
den  Prater  fuhrenden  LandstraBe  spielen.  Im  Mittelpunkte  der  Handlung 
stehen  die  Kaffeehausbesitzerin  und  ihr  Marqueur,  der  in  Wahrhoit  ein  eng- 
lischer  Lord  ist.  TJm  die  Gunst  der  Kaffeeschankerin  bewerben  sich  auner 
dem  Lord  verschiedene  Adlige,  die  aber  zum  SchluB  unverrichteter  Sacho  ab- 
Ziehen  miissen,  da  die  Kaffeehausbesitzerin  den  verkleideten  Lord  heiratet.  Das 
Textbuch  stellt  sich  als  eine  Kreuzung  des  Singspiels  mit  der  Opera  buffa 
dar.  Auf  jenes  weist  der  volkstiimliche  Schauplatz  bin,  an  die  letztere  kntipft 
die  Einfiihrung  der  drei  Bewerber  an. 

Der  Eof  von  Neapel  blieb  den  ganzen  Winter"  iiber  in  Wien,^  eine  Lust- 
barkeit  folgte  der  andern;.  so  schrieb  da  Ponte  fur  ein  Fest  beim  Prinzen 
vonAuersperg  am  17.  Januar  1791  eine  Kantate  Flora  e  Minerva 6),  Weigl 
setzte  sie  in  Musik (i).     Diese  fur  zwei  Solostimmen  und  Chor  verfaBte  Kan- 


1)  Mem.  I,  2.    S.  121  ff. 

2)  Leopoldinische  Annalen,  1792,  I,  S.  207,  211. 

3)  Mem.  1,  2.    S.  124. 

4)  »Giovanni  Bertati*;  Vierteljahrsschrift  fur  Musikwissenschaft,  V,  S.  262. 

5)  DaPoute  und  Marchesan  ncnnen  es:  il  tempio  di Flora;  Part.  Egl.  Biblio- 
thek  Berlin. 

6)  Mem.  I,  2.    S.  115. 
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tate  bringt  erne  Huldigung  der  beiden  Gottinnen  fur  das  anwesende  neapoli- 
tanische  Konigspaar. 

Blue  zweite  Kantate  schrieb  da  Ponte  fur  den  Marquis  di  San  Gallo  — 
einen  neapolitanischen  Adligen.  Dieser  hatte  Pitticchio,  den  Komponisten 
des  schon  erwahnten  Bertoldo,  mit  der  Komposition  einer  Kantate  beauftragt, 
der  Textdichter,  den  sich  Pitticchio  fur  das  "Work  gewahlt  hatte,  war  ein 
gewisser  Serafini.  Als  dieser  nichts  zuatande  brachte,  mufite  da  Ponte  h  elf  en 
und  pafite  einer  der  alteren  Partituren  von  Pitticchio  erne  Kantatendichtung 
an1).  Es  durfte  sich  hier  urn  die  in  Dresden  befindliche  Kantate  aus  dem 
tTahre  1791  handeln;  i  votz  della  nazio?ie  napoletana. 

In  der  nun  folgenden  Fastenzeit  schrieb  da  Ponte  einen  Oratorientext : 
il  Davide2},  ein  oratorio  sacro  in  vier  Akten,  das  man  am  11.  Marz  1791 
im  Burgtheater  auffiihrte. 

Das  dramatisch  sehr  belebte  Oratorium  umfaBt  die  T3tung  des  Goliath  dutch 
David,  den  Speerwurf  Sauls,  Davids  Flucht  und  Sauls  Ende.  Dein  Zeitgeschmack 
entsprechend,  stebt  es  der  Oper  sehr  nabe.  Von  dorther  stammt  z.  B.  die  von  da 
ponte  eingefflhrte  Figur  des  Abner.  Er  ist  ein  Intrigant,  liebt  die  Tochter  Sauls, 
wird  aber  von  ibr  verschmftht  und  hetzt  nun  Saul  auf,  urn  sich  an  acinem  gliick- 
licherea  Nebenbuhler  David  zu  rachen;  mit  diesen  Einfluaterun  gen  Abners  wird 
der  Speerwurf  Sauls  auf  David  begriindet. 

Etwas  spater  —  am  21.  Marz  1791  —  brachte  da  Ponte  ein  Pasticcio 
auf  die  Biihne,  in  das  er  die  besten  Stiicke  der  letzten  Jahre  aufnahm  und 
von  den  besten  SiLngern  und  Siingei'innen  aingen  lieB s).  Einen  Titel  gibt 
er  nicht  an,  auch  Marchesan  nennt  es4)  ein  Pasticcio.  Diese  Oper  1st  eine 
TJinarbeitung  der  schon  1789  dargestellten  ape  musieale.  Dies  ergibt  einmal 
die  Notiz  Sonnleithner's,  dafi  diese  Oper  am  21.  Marz  1791  mit  vollig  neuer 
Musik  aufgefuhrt  worden  sei,  und  dann  eine  Bemerkung  des  Wiener  Theater- 
almanachs  von  1795B);  dort  ist  von  einer  Ariette  Gassraann's  die  Rede? 
»die  man  vor  einigen  Jahren  in  dem  Pasticcio:  V&pe  rrmsicah  einschaltete*. 
Das  Stuck  gefiel  nach  da  Ponte's  JDarstellung  sehr;  es  wurde  aber  der  Grund 
zum  Bruche  mit  Salieri;  die  Geliebte  da  Ponte's,  Madama  Ferrarese ,  und 
die  des  Salieri  iutrigterten  gegeneinander  und  brachten  es  dahin,  dafi  die 
Freunde  ihre  Beziehungen  abbrachen. 

^  Mit  der  apo  musieale  schlieflt  da  Ponte's  Tatigkeit  als  Textdichter  in 
"Wien  ab.  IJberblickt  man  die  Reihe  seiner  Dichtuagen,  bo  wird  man,  glaube 
ich,  das  Verdienst  da  Ponte's  hauptBiichlich  in  der  Wahl  seiner  Vorlagen 
erblieken.  Man  merkt  den  Arbeiten  das  Bestreben  an,  die"  Erzeugnisse  der 
Literatur  fur  die  Opernbtthne  nutzbar  zu  machen.  So  wahlt  da  Ponte  als 
Yorlagen  bald  eine  Shakespeare'sche  Komodie,  bald  ein  franzosisches  oder 
spanisches  LustspieL  Auch  sein  Bestreben,  den  Komponisten  gerade  die 
Texte  zu  liefern,  die  ihrer  Veranlagung  und  Begabuug  entsprechen,  wird 
man  hervorheben  miissen.  In  sein  en  selbstandigen  Dichtungen  ist  da  Ponte 
schwacher;  immerhin  ist  es  zu  bedauern,  dafi  von  seinen  Arbeiten  gerade 
cost  fan  tutte  durch  Mozart's  Musik  auf  uns  gekommen  ist;  hatte  dieser  etwa 

1)  Mem.  I,  2.    S.  117  f. 

2)  Textbuch  in  der  Wiener  Hofbibliotnet. 

3)  Mem.  I,  2.    S.-112. 

4)  S.  496. 

5)  S.  44. 
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den  Baum  der  Diana  komponiert,  so  ware  das  TJrteil  uber  da  Ponte's  eigene 
Leistungen  wohl  erheblich  milder  ausgefallen. 

Es   bleibt    nun   noch  ubrlg,    kurz  auf  die  Grfinde  emzugehen,  dxe  zu  da 
Ponte's  Entlassung  und  Abreise  aus  Wen  fuhrten.  _ 

Scbuld  an   der   entscheidenden   Beeinflussung   seines  Lebenswegesist  da 
Ponte's  Leidenschaft  fur  die  Siingerin  Ferraresc.    Er  versucht,  den  ablaufen- 
den  Kontrakt  seiner  G-eliebten  zu  verliingern ,    der  Kaiser  und  die  Kaiserm 
erfahren   seine   Intrigen,   ihr  Zorn    wendet   sich  gegen  da  Ponte,  und  seine 
Stellung  in  Wien  wird  unhaltbar.    Verbandlungen  mit  Martin,  der  seit  1788 
in  Petersburg   lebte,    wegen    einer  Beise   naob  KuMand,    zerscblagen    sich 
ebenso    sobeitern    die  Versuche,   Mozart   zu   einer   gememsamen   Keise   nacn 
England   zu   bewegen.     Es   folgt  dann    die  Flucht  aus  Wien   und  die iRoise 
nach   Triest.      Leopold  H.    erteilt   ihm   dort   eine   Audienz   und  verspncht   ihm 
die  baldige  Zuriickberufung  nach  Wien..     Da  Ponte  wartet  lange  vergebhcb. 
in  Triest  und  reist  zum  Scblusse  eelbst  nach  Wien.     Ala  er  dort  anko mint, 
erfahrt  er ,   daB  der  Kaiser  gestorben  sei.     Franz  H. ,   Leopolds  Nachfolger, 
erlaubt  ihm,  in  Wien  zu  bleiben,    und    da  Ponte  wendet  such,  an  Bertati, 
der  inzwischen   an  seine  Stelle   als  Theater  diohter  getreten  ist.     J->a  J^onte  a 
Wunsch    nach   Beschaftigung    entspricht  Bertati   nicht;    nach    dreiwochigem, 
fruchtiosen  Aufenthalte  kehrt  der  Dichter  nach  Triest  zuriick,  urn  nach  Paris 
ttberzusiedeln.     Am  12.  August  1792  verlafit  er  mit  seiner  jungen  Fran i  — 
er   hat  sich   inzwischen   mit   einer  Englandorin   verheiratet  -  Jriest     Bern 
Weg  fiihrt  ihn  schlieMich  nach  London ,   wo  er  bis  1805  bleibt.     Yon  dort 
geht  er  nach  Amerika  und  stirbt  dort  in  groflem  Elend  am  1 7 . , August  1838 
Wien  hat  er  nicht  wiedergesehen ;  ein  Brief  an  Casanova  vom  10.  Mai  l/yd  ) 
er-ibt    dafi  sich   da.  Ponte  von  London   aus  unter  Berufung    auf  fruhere   Zu- 
sagen  an  den  deutschen  Kaiser  gewandt  hat,  urn  dessen  Gunst  zu  eriangen, 
Erfolg  hat  seine  Bitte  nicht  gehabt. 


•*'' 


■■ 


■m 


1)  Carteggi  Casauoivani,  a.  a.  0.,  &47 


• 


% 


« 


V, 


* 


. 


S-  Baglioni,  Luigi  Vecchiotti,  musxciata  filosofo  marchigiano  etc*  339 


■ 

Luigi  Vecchiotti,  musicista  filosofo  marchigiano 

del  secolo  scorso  (1804—1863). 

Conferenza  di 

S.  Baglioni. 

■ 

{Bo  ma.) 

Nella  nobile  famiglia  dei  cultori  delle  diverse  arfci,  la  classe  dei  musicisti 
occupa  un  posto  speeiale,  che  conferisce  loro,  sngli  altri,  vantaggi  e  svan- 
taggi.  Fra  l  vantaggi  6  sopratutto  il  successo  iramediato  e  il  trionfb  rela- 
tivamente  facile  e  clamoroso  che  essi  coll'  esecuzione  delle  loro  opera  possono 
ottenere  dai  contemporanei  ascoltanti;  tra  gli  svantaggi  6  il  fatto,  che  le  loro 
opera  non  hanno  possibility  di  immediato  e  continuo  contatto  coi  loro  suc- 
cessor!. Per  questi,  che  sono  i  piii,  esse  devono  esserc  interpretate  e  1'  inter- 
pretazione  ha  talora  difficolt&  insormontabili,  specialmente  quando  il  compo- 
sitoro  fc  da  secoli  tramontato.  Dell'  arte  musicale  greca,  oggi,  non  abbiamo 
cho  una  vaghisflima  idea  approssimativa,  mentre  posaiamo  ammirare  e  studiare 
la  loro  opere  di  scottura  e  d  architettura,  cho  parlano  direttamente  ai  nostri 
occhi.  In  ci6  sta  la  ragione  della  difficile  e  scarsa  conoscenza  che'  abbiamo 
degli  antichi  musicisti:  6  necessario  un'  opera  lenta  di  esumazione  e  di  ri- 
vendicazione,  come  quella  che  fece  Mendelssohn  per  Griovanni  Sobastiano  Bach 
ed  altri  pel  Palestrina.  Quest*  opera  divonta  ancor  pi&  difficile  ?  quando  i 
compositori  scrissero  muaica  diveraa  dalla  comune:  come  6  il  caso  dei  com- 
positor! di  musica  sacra,  che  ordinarimente,  almeno  oggi,  non  6  (come  la  mu- 
sica  laica  e  teatrale)  patrimonio  comune. 

Tutte  queste  circostanze  hanno  certamente  contribuito  a  far  si  che,  oggi 
giorno,  il  nome  di  Luigi  Vecchiotti  6  quasi  completamente  dimenticato ;  la 
sua  rara  modestia,  e  in  parte  anche  la  proverbiale  inerzia  dei  piceni,  hanno 
congiurato  a  questo  oblio.  Eppure  non  pochi  pregi  e  non  piccoli  successi 
ebbe  J*  arte  musicale  sacra  in  questo  nostro  Maestro,  come  attestano  unanimi 
i  nostri  padri. 

Debbo  alia  cortesia  di  alcuni  pochi  suoi  parenti,  intimi  ed  allievi,  che 
qui  mi  b  grato  ringraziare,  una  conoscenza  pifi  esatta  delle  opere  di  Luigi 
Vecchiotti,  di  cui  conservavo  un  vago  ricordo  di  ammirazione  della  mia  ado- 
lescenza,  /passata  a  Fermo,  dove  in  et&  di  13  anni  ebbi  occasione  di  assistere 
air  esecuzione  di  un  suo  capolavoro,  la  grande  raessa  funebre  scritta  per  i 
morti  di  Castelfidardo. 

Spero  che  non  vi  riesciri  sgradito  conoscere  i  risultati  di  questo  mio 
modestissimo  studio ,  che  non  ha  nessuna  pretesa  oltre  quella  che  pu5 
domandare,  e  a  cui  ha  diritto,  un  amante  della  divina  arte,  i  cui  fondamenti 
fisiologici  e  psicologici  sono  oggetto  dei  suoi  studi.  Nelle  opere  del  Vecchiotti 
ho  creduto  di  scoprire  alcuni  elemanti  preziosi,  che  gli  assegnano,  secondo 
me,  un  degno  posto  nail'  elettisaima  schiera  dei  gent  musicali,  che  la  nostra 
terra  ha  regalato  all' Italia  ed  ai  mondo. 

Luigi  Vecchiotti  nacque  in  Castel  Clem  en  tin  o  (oggi  Servigliano)  del  cir- 
condario  di  Fermo,  il  2  maggio  1804  da  Sebastiano  Vecchiotti  ed  Anna  Iaffei 
di  nobili  ed  agiato  condizioni.    Sin  dall'  infanzia  mostro  una  vivissima  ten- 
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denza  per  l'-arto  musicale;  all'  eta  di  due  anni,  narra  Padre  Giacoletti l), 
portnto  in  Ohiesa  dalla  madre,  appena  sentt  suonare  1'  organo  fu  preso  da 
desiderio  vivissimo,  dal  capriccio  di  salire  alia  cantoria.  Questa  tendenza 
all'  arte  musicale  cresceva  con  gli  anni  cosi  prepotente  che  il  padre  dove" 
affidarlo  (in  eta  di  8  anni  appena)  ad  un ' sacerdote  del  paese,  esperto  in 
musica,  ma  molto  rigido  e  manesco.  Da  lui  il  piccolo  Luigi  apprese  le  prime 
regole  musicali,  piu  a  suon  di  busse,  che  colla  persuasione,  secondo  quanto 
riferisce  il  suddetto  biografo,  il  quale  giustamente  ogserva  cbe  qualsiasi  altro 
allievo  non  acceso  di  altrettanto  desiderio  di  imparare,  certameute  sarebbe 
rimasto    spaventato   ed   avrebbe   dato   un   addio  per  aempre  (perpetuum  vale) 

al  maestro  ed   alia  musica: 

All'  eta  di  11  anni  fu  dal  padre  affidato  ai  Padri  di  f .  Filippo  Neri  di 
Pormo,  perche  lo   istruissero  nelle  lettere  umane  e  nella  filoaofia.     Continud 
lo  studio    della   muaica    sotto    la    guida    di    un    Curci,    maestro    e    direttore 
della  cappella  metropolitana  di  Ferino.     Coltivb  per6  an  che  con  molto  ardore 
le  acienze  filosofiche,  il  cbe  ebbe  una  notevole  influenza  nell'  indirizzo  di  tutta 
la  Bua  arte.      Una   diinostrazione    dei  grandi    progressi   che    i\  nostro   Luigi 
andava  facendo  nello  studio  della  filosofia,    e   insieme  del  suo  gran  de  amor  e 
per  la  musica,  ci  6  fornita  da  un  aneddoto  tramandatoci  dal  Giacoletti.  ^  Era 
stato  prescelto  a  sostenere  pubblicamente,  come  allora  si  usava,  una  discus- 
sion©  filosofica.      Giunta  l'ora  convenuta,    quando    molti   spettatori    si   erano 
affollati   per  udire  la   disputa,   invano    si   attese    la   comparsa    dell'  oratore. 
Egli,    sebbene  gia  si  fosse  perfettamente  preparato  ad   aderapiere  il  compito, 
distratto  dall'  amore  della  musica,  dimenticando  completamente  1'  ora  convenuta, 
stava  in  casa  del  marchese  Guorrieri  a  suonare  fervorosamente  il  pianoforte, 
II  padre  non    avrebbe  voluto   che  Luigi  si  dedicasse  esclusivamente^  alia 
musica,  ma  sceglicsse  un'  arte  o  una  disciplina  liberal© ,  ossia  una  professione, 
a  cui  dedicarBi  in  modo  speciale,  che  d'  altrb  canto  non  gli  avrebbe  impedito 
di  coltivare  Tarte  musicale  come  ornamento.     Cio  non  poteva  andare  a  genio 
al    nostro  Luigi,    il    quale   ebbe   nel  suo  maestro  Curci   un   valido  aiuto  per 
ottenere  dal  padre  il  perraesso  di  dedicarsi  esclusivamente  all'  arte  musicale. 
Pu  cosl  che  all'  eta  di  18  anni  (accompagnato  dal  padre)   si  reed  a  Bologna 
per  continuare  sotto  la  guida  dei  notissimo  padre  Stanislao  Mattel  francescano 
(cbe  fu  ancbe  maestro  di  Rossini  e  di  Donizetti)  lo  studio  della  musica.  Apprese 
qui.il  corso  di  armonia,  progredendo  rapidamente  e  accattivandosi  1'  affetto  del 
maestro,    come   ci   6  dimostrato  dall'  avere  egli  in  quel  tempo  composto  due 
applauditi  brani  musicali,  e  dal  fatto  cbe  padre  Mattei  gli  affidd  la  supplenza, 
sia  nell!  insegnamento ,  sia  nella  direztone  dolla  cappella,  durante  la  sua  in- 
fermita.     Morto    questo    illustre  maestro,  abbandono    Bologna  per   recarsi  a 
Milano,  nel  cui   conservatorio  studifc  composizione  sotto  il  Federici. 

Terminati  gli  studi  si  trasferi  a  Roma,  ove  scrisse  o  fece  eseguire  al  Valle, 
nella  primavera  del  1827  (quindi  appena  ventitreenne),  una  farsa  «La  fedelta 
in  nericolo,    ossia  Tre   innamorati   di  una  vedova»    che  fu  accolta   con  gran 

favore  dal  pubblico  di  allora. 

Ma  nello  stcsso  anno  (1827)  e  precisamente  alia  fine  di  maggio,  gli  per- 

venne  a  Roma  la  lettera  di  nomina  {firmata  dal  canonico  arciprete  Coriolano 
Staecoli,  mensale  della  cappella  del  S.  Sacramento  e  datata  da  TJrbino  30 
maggio  1827)    colla   quale  gli   si  comunicava  di  essere  stato  eletto  dal  con- 


1)  De  Albisio  Vecchiottio  Oomentarium  Josepbi  lacoletti  e  Scholia  Piia,  Urbinil863. 
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si«4io  generale  di  detta  cappella  per  chiamata,  il  primo  fra  «tre  ragguarde- 
voli  soggetti».  Questa  nomina  dovS  riuscire  al  maestro  molto  grata  poichS, 
come  risulta  dalla  stessa  lettera  di  nomina ,  egli  aveva  preso  gift  parte  al 
concorso  pel  medesimo  posto  nella  precedente  vacanza. 

TJasferitosi  ad  TJrbino,  si  dedico  con  ardors  ed  entusiasnio  giovanili  ad 
adempiere  all'  ufficio  agognato,  non  soltanto  col  dirigere  e  fare  eseguire  dalla 
sua  cappella  composizioni  musical!'  altrui,  ma  componendo  musica  sacra,  piena 
di  vivacitfc,  fantasia  e  sentimento  da  destare  subito  nel  pubblico  grande  am- 
mirazione  ed  entusiasmo.  Per  accrescei'e  e  migliorare  gli  elementi  della  sua 
cappella  si  dava  attorno  cercando  fra  il  popolo  allievi  che,  dotati  di  una 
belia  voce,  invitava  a  casa  sua  per  istruirli  e  formame  eccellenti  cantanti. 
N6  pago  delle  conoscenze  acquistate  col  suo  lungo  studio  dell' arte  musicale 
e  dei  corsi  di  filosofia  e  lettere,  freqtientati  nella  sua  adolescenza  a  Fermo 
uon    disdegnfc    di    comparire    come    allievo    nelle    classi    delle   scuole   Pie 

Urbino    per    frequentare    i    corsi    di    matematica    e    fisica    Botto    la    guida   dell' 

insigne  Magherini,  riconoscendo  giustamente  la  connessione  sostanziale  tra 
questo  scienze  e  1'arte  musicale. 

Intanto  la  fama  della  sua  porizia,  come  direttore  e  come  eccellente  com- 
positore,  si  andava  allargando  nei  paesi  e  nelle'  cittJt  vicine,  dove  era  invitato 
in  occasioni  di  solennitit  ecclesiastiche. 

Prima  per6  di  dedicarsi  esclusivamente  alia  musica  sacra ,  forae  spinto? 
come  dice  il  Griacoletti,  dall1  esortazione  degli  amici?  tent6  ancora  una  volta 
la  musica  teatrale  con  un3  opera  cAdelasia»  che  fece  rappresentare  nel  Valle 
a  Roma  nel  1831  con  grande  successo.  Fu  questo  perd  1'  ultimo  tentativo 
del  genere,  che  evidenteraente  la  sua  natura  abborriva l). 

Himase  ad  TJrbino  fino  al  1841,  componendo  un  numero  copioso  di  musica 
che  per 6  egli,  prima  di  morire,  condanno  alle  fiamme.  Di  quest'  epoca  non 
si  conserva  infatti  che  una  messa  scritta  originariamente  per  la  banda  di 
Filottrano,  nel  1840,  e  che  fu  pubblicata  nel  1874  dal  Manganelli  di  Roma, 
ma  che  e  anche  1'  unica  opera  pubblicata  del  Yecchiotti.  Restano  perd  notizie 
dei  giornali  dell'  epoca  sui  suoi  successi,  come  direttore  e  come  compositors, 
ottenuti  in  diverse  citt&  delle  March  e,  dell*  TJmbria  e  della  Komagna  (Rimini, 
Pesaro,  Fano,  Senigallia,  Ancona,  Fermo,  Cittfc  di  Castello,  Perugia),  dove 
era  chiamato  in  occasioni  di  solennitfc.  religiose. 

II  numero  28  (12  luglio  1838)  delle  Notixie  .del  giorno,  reca  da  Ancona 
(19  giugno)  la  seguente  notizia: 

Musica  Sacra.  —  La  confraternita  del  SS.  Sacramento  di  Ancona,  il  di  17  luglio 
solennizzd  con  devota  pompa  la  festa  del  SS.  Sacramento.  Merita  somma  lode  la 
scelta  musica  istrumentata  dall1  egregio  maestro  Sig.  Luigi  Vecchiotti,  il  quale  ae  nel 
passato  anno  per  la  stessa  ricorrenza  diede  saggio  di  sua  valentia  nell1  arte  musicale, 
ha  voluto  in  questo  perd  superare  V  aspettazione  di  tutti  con  le  riuove  produzioni,  con 
quel  canto  che  nell1  anima  si  sente,  e  con  quella  melodia  che  avevasi  diritto  di  atten- 


1)  flgnorasi  {scrive  PA.  del  cenno  biografico  pubblicato  nel  1864  negli  Atti  dell' Ace. 
del  R.  1st.  Musicale  di  Firenze)  il  perch  fe  egli  abbaodonasse  la  camera  teatrale,  sep- 
pure  non  vuol  trovarsi  una  spiegazione  di  queato  auo  ritrarsi  dalle  scene  nella  patri- 
arcale  delicatezza  del  suo  carattere,  che  lo  doveva  rendere  per  natura  aborrente  da  quel 
mare  tnagno  del  palco  scenico,  che  i  giovani  compositon  si  figurano  nei  loro  eogni 
dorati  un  oasi  beata,  nella  quale  il  genio  spieghi  deliziosamente  le  ali  e  che  invece 
il  pih  delle  volte  riscontrano  agone  di  basse  invidie,  di  equivoci  favori,  di  vergognose 
gare  e  quasi  sempre  unr  agenzia  commercial  e,  in  cui  V  ingegno  &  costretto  a  comperarsi 
a  contanti  i  piaceri,  le  umiliazioni  e  spesso  il  piu  compieto  disinganno,* 
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dcre  dalla  feconda  sua  fantasia.     Se  tutto  fu  applaudito  e  fu  trovato  bello,  applaudi-  | 

tissimi  pero  apparvero  e  senza  fine  riuscirono  accetti  il  Landa  Sion}  espresso  coo  ro- 
bustezza  e  profondita;  l1  Incarnates ,  a  piene  vooi  senza  orchestra,  ed  il  Orueiftxus 
che  strapp6  dagli  occbi  le  lacrime;  ed  il  Confhtebor  e  Magnificat  condotti  xaeraviglio- 
samente  e  pienidi  arraonia.  Per  lo  che  non  possiamo  non  encoroiare  il  maestro  Luigi 
Vecchiotti  e  chiamar  fortunata  Urbino  che  ha  il  bene  di  poasederlo.* 

Nel  numero  47  delle  stesso  giornale  si  legg-e  una  notizia  datata  da  Eermo 
(15  sottembre  1838)  in  cui  ai  riferisce  la  aolennit&  funebre  celebrata  il  dl  5 
settembre  delle  stesso  anno,  in  occasione  dell'  anniversario  della  morte  del 
cardinale  Branoadoro.  La  messa  funebre,  accompagnata  da  musica  stru- 
mentale  e  vocale,  era  stata  scritta  e  diretta  dal  Vecchiotti. 

Lun^a  opera  sarebbe  ridire  ie  beilezze  di  questa  musica.  Basti  solo,  che  in  piii 
luoghi  del  Dies  irae  fu  tanta  la  foga  degli  affetti  e  l1  entusiasmo  eccitato  nell1  intero 
uditorio,  che  appena  si  potfe  ratteaore  dal  prorompere  in  lacrime,  II  sentire  poi 
nelV  Agntis  Dei^  cantato  dal  basso  Sig.  Natale  Oostantiai  con  accompagno  di  arpa 
e  di  cori  nascosti,  la  flebile  xaelodia  con  che  voci  lootaoe  e  come  sotterraaee  canta- 
vano  Agnm  Dei  qui  tollis  ecc,  e-T  espressione  commoventiaaima  con  cui  la  parte,  can- 
tante  aiteraava  la  preghiera  ripctendo,  con  modo  supplichevole  affettuosissimo, 
Dona  eis  Requiem,  fu  cosa  si  cara  che  cotnmosse  V  uditorio  a  tenerezzaj  e  a  caldissima 
pietdk,  Qualunque  elogio  non  6  baste  vole  ad  adeguare  il  merito  singolare  di  questo 
giovane  maestro,  onore  del  nostro  Piceno,  e  che  nelle  sacre  melodie  puo  dirsi  a  ragione 
il  Dante  della  musica;  tanta  e  la  verity  V  espressione,  la  robustezza,  ch.'  egli  con  istile 
veraraente  originale  sa  imprimere  nei  suoi  musicali  argomenti!  Apprendano  intanto  , 
quei  giovani  Italiani,  che  dar  ai  vogliono  alia  coltura  di  quest1  arte  nobilissima,  di 
quanto  profitto  possa  loro  riuscire  se,  prima  di  porsi  alia  medesima,  vorraano,  come 
fece  il  Vecchiotti,  erudirsi  alle  scienze  filosofiche,  ed  imparare  da  esse  come  e  dove 
si  debba  imitare  la  natura  maestra  sovrana  di  ogni  genere  di  hellezza. 

Nel  numero  103  dell  Osservatore  del  Trasimeno  (anno  XHI,  Perugia  26 
Dicembre  1838)  h  contenuto  un  articolo  proveniente  da  Tolentino,  in  cui  si 
ricordano  lo  musiche  solenni,  celebrate  nella  festiva  ricorrenza  del  giorno  de- 
dicato  al  gran  Taumaturgo|  S.  Nicola.  Tre  erano  i  Maestri  di  Cappella 
invitati  a  scrivere  e  dirigere  le  dette  musiche,  ciofc,  oltre  il  Vecchiotti,  il 
Brunetti  di  Bologna  e  il  Tamburrini. 

Le  melodie  del  Vecchiotti  furono  si  incantevoli,  fl\  auhlimi,  si  forti  di  tutto  il . 
bello  musicals,  che  rapirono  gli  animi  di  tutto  I?  uditorio,  e  destarono  non  gia  aemplice 
commozione,  ma  vivo  e  caldissimo  entusiasmo.  Tantoche  fu  egli  riportato  come  in 
aperto  trionfo  al  proprio  albergo,  aceompagnato  dal  suodo  giulivo  della  banda  di 
questa  citta  e  ad  onore  di  lui  fu  mandato.un  globo  areostatico,  in  cui  leggevansi  le 
lodi  del  Vecchiotti  espresse  in  un1  ode  scritta  a  grandi  caratteri  intorno  al  medesimo 
globo.  II  che  non  fu  fatto  ne  al  Tamburrini ,  ne  ad  alcun  altro  dei  tanti  celebri 
maestri,  che  negli  anni  andati  onorarono  questa  citti. 

Prima  di  abbandonare  Urbino,  ricorderemo  che  durante  il  soggiomo  in 
questa  citt&,  da  lui  perci6  giustamente  sempre  coneiderata  sua  seconda  patria, 
s1  imparento  con  una  delle  piti  nobili  famiglio  urbinati,  impalmando  nel  1834 
la  marches  in  a  Maria  An  taldi  di  Raimondo,  da  cui  ebbe  aei  figlit  di  cui  solo 
tre  giunsero  ad  otit  matura,  Giovanni  Battista  tuttora  vivente,  professore  di 
economia  politica  in  quell'  University,  Francesco  e  Pio,  ora  defunti- 

■ 

Nei  primi  del  1841  Luigi  Vecchiotti  fu  nominate  direttore  della  cappella 
della'  basilica  lauretana.  Su  queato  avvenimento  abbiamo  nel  No.  4  delle 
Nqtizie  del  Giorno  (28  G-ennaio  1841)  la  seguente  notizia  datata  da  Loreto 
18  Gennaio, 
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JJ  Ecc.  mo  c  i  mo  Sig.  cardinal  Mario  Mattel,  Segretario  per  gli  affari  di 
Stato  interni  e  Prefebto  della  Oongregazione  Lauretana,  dopo  aver  preso  a  maturo 
esamc  i  requisiti  dei  maestri  concorrenti  a  queata  cappella  muaica,  si  h  degnato  con- 
ferire  la  noraina  al  Sig.  Luigi  Vecchiotti,  maestro  della  metropolitan  di  Urbino. 
Queato  giovane  professore,  allievo  gik  di  Curcio,  Mattei,  Mayer,  e  JTederici,  colla 
prodigiosa  variety  di  sentimenti  d'  ogni  colore,  coir  abboodansa  di  invenzione,  colla 
fresckezza  di  sue  melodie,  colla  magia  dei  suoi  eoncenti  e  filosofia  de'  8uoi  canti/aveva 
dato  da  gran  tempo  indabhie  prove  di  sua  valentia,  ed  in  molte  citta  aveva  cou  le 
sue  musiohe  aacre  tratto  dal  ciglio  di  popolo  gremito  alcuna  di  quelle  stille  di  pianto 
che  sono  il  piti  bel  txionfo  dell1  arte,  e  V  apice  del  sublime,  out  tocca  V  artista,  dando 
in  pari  tempo  ai  canto  religioso  quel  carattere  che  rapisce  T  anima  senza  fcraviarla 
disponendola  a  dolce  eatagi  favorevole  alia  meditazione  e  alia  preghiera.  II  perch  <5 
era  desideratisaimo  da  tutta  la  cittfc  e  provincia,  la  qualef  vedendo  csauditi  i  suoi 
desideri,  si  reca  a  debito  aaper  grado  alia  detta  Oongregazione  Lauretana,  che  con 
quella  saggezza  e  giustizia  che  tan  to  la  distingue,  ha  saputo  scegliere  un  degno  suc- 
cessors ai  Borghi,  ai  Zingarelli,  e  ai  Easily,  che  illustrarono  questa  cappella  musica, 
e  la  reBero  tanto  celebre  e  rinomata  in  tutta  Italia. 

Nello  stesso  anno  1841  (nei  giorni  23,  24,  e  25  luglio)  fa  celebrata  in 
CittiL  di  Castello  la  canonizzazione  di  S.  Veronica  G-iuliani,  gi£t  abbadessa 
delle  Capuccine  di  detta  Gitth.  La  musica  di  Chieaa  fu  affidata  a  Nicola 
Vaccai,  direttore  del  Conservatory  di  Milano,  Giovanni  Pacini,  direttore  del 
Liceb  di  Lucca  ed  a  Luigi  Vecchiotti.  Anche  queata  occasione  segnd  un 
trioufo  per  la  musica  Vecchiotti  ana.  Ecco  quanto  e  scritto  al  riguardo  in  un 
supplement©  al  No.  77  del  Diario  di  Roma  del  25  sefctembre  1841: 

Niuna  eapressione  .......  e  valevole  a  deserivere  il  mirabile  effetto  e  le  soavi 

emozioni  destate  dalle  musiche  acritte  e  dirctte  dai  tre  prelodati  illustri  compositori 
che,  mossi  Tun  P  altro  da  nobilisaimi  sentimenti  di  alta  rcciproca  stima,  gareggiarono 
di  zelo  per  far  gustare  le  raeravigliose  bellezze  delle  classiche  loro  produzioni*  Nella 
musica  del  Sig>  Cav.  Pacini,  tutta  ricolma  di  dolci  e  soavi  melodie,  come  di  profonda 
inimitabile  vivacity  farono  specialmente  ammirati  il  Gloria,  il  concerfcone  ed  i  Salmi 
Laudate  Pueri  e  Magnificat  In  quella  del  Sig.  Cav.  Vaccai,  tutta  ripiena  di  profonda 
acienza  e  di  gravi  e  maeatose  armonie,  furono  singolarmente  encomiati  il  Credo  della 
mesaa  ed  i  salmi  Dixit  e  Magnificat  In  quella,  in  fine,  del  maestro  lauretano  Sig. 
Vecchiotti,  che  alio  slancio  del  genio  mostro  congiunta  la  scieaza  dell'  arte,  furono  in 
modo  specials  ammirafci  per  novit&  di  stile  e  di  concetti,  e  per  vaghe  e  studiate 
armonie  il  Kyrie,  il  Lattdamtis  del  Gloria  e  I1  Agnus  Dei.* 

Leone  XIII,  che  ebbe  occasione  di  aesistere  a  qne-ste  feste,  ricordava  dopo 
molti  anni  il  trionfo  della  musica  di  Vecchiotti l). 

II  21  febbraio  1843  fu  indetta  in  Oamerino  un'  accademia  nel  teatro 
in  onore  del  cardinale  Mario  Mattei  miniatro  degli  Interni  del  pontefice 
Gregorio.  In  tale  occasione  il  Vecchiotti  fu  incaricato  di  musicare  una 
poesia  composta  dal  Prof.  Mezzanotte  di  Perugia,  che  intesseva  le  lodi  della 
sullodata  Eminenza  Camertina.  Del  successo  memorabile  di  questa  cantata 
6  parola  nel  N°  10  dell'  Osservatare  Dorico  (11  maggio  1843)  e  nel  Nl>  21  del 
Diario  di  Roma  (14  marzo  1843). 

71  Qui  ne  duole  aaaai  (acrive  il  primo)  di  not*  poter  toceare,  bench*!  menomaniente, 
sui  pregi,  non  diremo  di  questa  rara  poesia,  che  le  pagine  hanno  gia  conaegnata 
air  estimazione  di  ogni  sapientc,  ma  di  quella  musica  tanto  filosofica,  tanto  soave,  si 
auova,  di  cui  ci  fece  regalo  il  valente  maestro  della  basilica  lauretana.  Oerto  &  che 
per  se  stessa  sublime,  ed  eseguita  in  lodevole  manicra  da  scelta  orchestra,  e  da  non 
oscuri  cantori,    aeppe  destare  un   energico  entusiasmo:    per  lo  ehe  fu  necessario  di 

1)  Cft\  IS  Aurora,  quindicinale  cattolico,  Anno  XIII,  No.  36,  2  Marzo  1913.     .  .  * 
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recitarla  nella  sera  veniente,  e  reiterame  anche  il  commovmie  finale  in  entrarabe. 
Laonde  e  giusto  che  si  xneni  vanto  per  Camerino  di  tal  ridente  successo:  e  se  il  gene- 
Toao  Vecohiotti  con  le  lacrime  di  teaera  gioia,  invano  rattenute  da  oobil  modestia, 
fece  vaga  risposta  ai  sincerissimi  applausi  di  tutta  gente,  che  ccfn  forti  grida  del 
continuo  acclamollo,  caramente  lo  circondb  e  alio  splondore  di  ricche  faci.  nella  pro- 
pria dinaora  il  condusse,  nulla  manca  perch£  tale  epoca  sia  segnata  come  lietissima 
nei  fasti  Camerti. 

H  giornale  pubblica  inoltre  un  sonetto  di  enconiio  affinchS  c&bbia  meglio 
a  durare  la  grata  memoria  di  lui  e  piu  estesauiente  se  ne  diffonda  la  fama*. 

<Fu  tale  T  inoontro  (scrive  il  secondo  giornale),  che  riport&  il  musicale  lavoro  del- 
l'encomiato  maestro,  come  gi&  riteuevasi  per  la  $ua  rmomanza,  che  per  secondare  il 
generale  desiderio  venne  nella  flera  susseguente  ripetuta  la  stesaa  cantata,  setnpre  con 
eguale  e  pienissixoa  Boddisfazione:  in  attestato  di  che  lu  ambedue  le  sere  ricondotto 
il  Sig.  Veochiotti  dal  teatro  al  luogo  di  sua  abitazione  con  torcie  e  suouo  di  banda, 
accompagnato  dal  plaudente  numeroso  popolo.* 

'     A  Loreto,    direttore   di  una   cappella  assai   rinomata,   che   aebbene  priva 
li    orchestra    era    costituita    da    eccellenti    artisti    di  canto    di    tutti   i  registri 


(quattro  basai,  quattro  tenori,  quattro  contralti  e  quattro  soprani)  dove  ave- 
vano  acquistata  fama  mondiale  lo  Zingarelli,  il  Borghi,  il  Easily,  trov&  il  noatro 
Vecchiotti  1'  ambient©  piii  adatto  per  poter  condurre  a  completo  sviluppo  le 
sue  eccellenti  qualita  di  compositore,  di  direttore  e  di  maestro.  13  in  queBto 
periodo,  che  va  dal  1841  al  1863  (anno  della  sua  morte),  che  egli  compose 
le  sue  musiche  migliori,    crebbe   la  sua   fama  ed  ebbe  un'  eccelsa  accolta  di 

allievi. 

Tra  questi  ultimi  ricorderemo  padre  Alessandro  Capanna,  minore  conven- 

tuale,   nato   ad  Osimo   nel  1814,    che  studi6   armonia  sotto  Vecchiotti  e   fu 

degno  allievo  del  maestro.     Fissatosi  a  Bologna,   compose  un  gran  numero 

di  pregevoli  composizione  sacre,  non  disdegnando  musica  profana  come  pro- 

duzioni  vocali  da  camera  e  due  opere  teatrali  non  rappreaentate  *). 

TTn  secondo  allievo  del  Vecchiotti  fu  Domenico  Lucilla  (nato  a  Kiofreddo 
il  17  febbraio  1820,  morto  a  Roma  nel  gennaio  1884).  Questi,  dopo  aver 
studiato  al  liceo  musicale  di  Bologna,  per  consiglio  di  Rossini,  che  defini 
il  Vecchiotti  come  il  primo  maestro  di  Chiesa,  si  trasferi  a  Loreto  per  com- 
pletare  gli  studi  di  composizione  sotto  la  guida  di  Luigi  Vecchiotti.  Di 
Lucilla  e  superfluo  qui  ricordare  le  molte  pregevoli  opere  teatrali  ed  altre 
composizioni  a  cui  e  legata  la  sua  memoria. 

Un  altro  allievo  di  Luigi  Vecchiotti  che  merita  di  essere  ricordato,  fu 
Basilio  Amati,  nato  a  Monsampietrangeli,  ma  che  visse  a  Montefano,  compo- 
sitore noto  di  musica  sacra  (specialmente  dolla  musica  delle  Tre  Ore)  organista 
insigne,  che  spesso  sostitui  i  due  Amadei  a  Loreto,  apprezzatissimo  dal 
Vecchiotti  che  gli  rilascib  attestati  di  lode.  Fu  maestro  dei  cori  dello  stesso 
Vecchiotti  che  doveva  accompagnare  a  Parigi  quando,  nel  1863,  il  maestro 
doveva  recarvisi  per  eseguire  la  sua  grande  messa  funebre:  progetto  fallito 
per  la  morte  del  Vecchiotti.  AJ1'  Amati  il  maestro  consegnd  prima  di  morire 
una  copia  originale  di  questa  celebre  messa,  che  ora  si  conserva  insieme  alle 
composizioni  dell'  Amati  nell'  archivio  comunale  di  Monsampietrangeli2). 


' 


1)  Su  padre  Alessandro  Capanna  scrisse  alcuni  cenni 
Pilippetti  (La  Potenza  del  Pane  di  S."  Antonio,  Miacella 


biografici  padre  Gaetano 


Miacellanea-fiecanati  1911) 


1}  llippetbi    \±JU-    JTUMSIiZa    ltd    Aauu    %**    n*.    .^wv.*»»~,    — ..www-.**— w«~  -.www. -~ ,- 

2)  G.  P.  Zacconi,  Biografia  del  maestro  Cav.  Amati.  letta  innanzi  alia  sua  lapide 
comraemorativa  inaugurata  {in  Montefano)  il  29  settembre  1893,  Macerata,  Ilari,  1893, 
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L'ultinio  valentissimo  allieyo  del  Vecchiotti  fu  il  Cav.  Roberto  Amadei 
di  Loreto,  nato  nel  1840  (tuttora  vivente)  che  gli  successe  nel  posto  di 
maestro  di  ^  cappella  della  basilica  lauretana,  I  noini  di  Pietro  Amadei, 
padre,  e  di  Roberto  Amadei,  figlio,  debbono  meritamente  essere  ricordati 
insicme  a  quello  di  Luigi  Veccbiotti.  Fedele  ed  abilissimo  collaborator©,  il 
prhno,  nei  successi  indimentieabili  delle  esecuzioni  musicali  di  chiesa,  easendo 
egli  il  suonatore  d'organo,  che,  com©  diceva  lo  stesso  Veccbiotti,  accompa- 
gnava  le  sue  composizioni  in  modo  insuperabile;  fedele  e  valentissimo  allievo 

dapprmia,    collaborator    e    continuatore    della    sua   opera   poi}    il    secondOj    ha 

legato  il  suo  nome,  come  compositore,  ad  applaudite  opere  teatrali  (ricordo 
il  «Luchino  Visconti*  eseguito  dal  Cotogni,  «Bianca  De  Rossi>),  a  numerose 
pregevoli  composizioni  s  acre  (tra  cui  un'  eccellente  Mess  a  di  Requiem  a  voci 
sole)  ed  altre  composizioni  per  pianoforte,  orchestra,  banda:  come  insegnante  • 
continub  Topera  del  suo  maestro  ed  ebbe  numerosi  allievi  tra  cui  Emidio 
Cellini;  nel  1877  fu  eletto  maestro  di  organo  nell*  Accademia  di  S.  Cecilia  di 
Roma. 

Dell'  eccellenti  quality  didattiche  di  Luigi  Vecchiotti  rimane  gloriosa 
traccia  in  due  trattati,  che  T  immature  morte  gli  impedirono  di  condurre  a 
tannine.  11  primo  intitolato  Corse?  di  Canto,  rimasto  inedito,  come  tutte  le 
sue  opere,  contiene  le  regole  di  solfeggio,  sviluppate  logieamente,  secondo 
cioe  il  sistema  razionale  della  progressione  lenta  graduale  dal  facile  al 
difficile,  dal  noto  all'ignoto,  sia  in  ordine  delle  note  variamente  alte,  sia 
dei  diversi  ritmi.  Questo  principio  fondamentale  di  pedagogia  sciontificu  non 
ci  deve  meravigliare,  per  quel  tempo,    in  Vecchiotti/  profondo    cultore  delle 

scienze  filosofiche.  II  secondo  trattato  si  occupa  dell7  armonia.  Delle  regole 
qui  esposte  il  Maestro  si  serviva  praticamente  nel  suo  insegnamento ;  fu 
fissato  in  iscritto  e  corredato  di  esempi  di  maestri  classic!,  e  poi  sempre  uti- 
lizzato,  dal  suo  allievo  e  continuatore  Roberto  Amadei.  I  rari  pregi  di 
questi  trattati  didattici  e  in  genere  della  maniera  di  insegnare  del  Vecchiotti, 
furono  riconosciuti  da  celebri  Maestri,  quali  il  Rossini,  che  come  abbiamo 
detto,  lo  defini  il  primo  Maestro  di  musica  sacra  e  consigliava  ai  suoi  allievi 
di  andare  a  atudiare  sotto  la  guida  del  Vecchiotti,  da  Lauro  Rossi  e  da 
Mercadante  che  parimenti  consigliava  ai  suoi  alunni  di  studiaro  le  opere  del 
Vecchiotti, 

Durante  i  21  anni,  trascorsi  a  Loreto,  compose  numerosissime  opere* 
come  messe,  salmi,  sequence,  vespri,  graduali,  da  riempire  un  intero  archivio 
pel  servizio  religioso  di  tutto  Tanno,  come  attesta  Roberto  Amadei,  Tutte 
queste  opere  egli  legd  alia  S.  Oasa  di  Loreto,  presso  cui  si  conservano,  oggi 
mute  e  fredde  in  attesa  di  chi  vorr&  porsi  all'  opera  di  diffonderne  la  co- 
noscenza,  PoichS  n'essuna  di  esse  6  stata  pubblicata  e  la  riforma  propugnata 
dal  motu  propria  delf  attuale  Pontefice  sulla  musica  sacra  le  ha  relegate  fra 
le  cose  storiche.  Parleremo  pid  avanti  di  alcune  di  queste  composizioni  che 
varcarono  i  confini  delle  pareti  archiviali.  Qui  aggiungerd  che  durante  la 
vita  del  Vecchiotti  alcune  giunsero  e  si  trapiantarono  sino  ai  giorni  nostri, 
sino  cioh  a  quando  non  furono  abolite  dalla  riforma,  tra  cui  ricorderd 
un'^e  Maris  Stella  che  si  cantava  tutti  gli  anni  nella  Chiesa  di  S.  Maria 
Maggiore  e  di  S.  Salvatore  in  Lauro  in  Roma,  nella  ricorrenza'  della  transla- 
zione  della  8.  Casa.  A  Firenze  fu  eseguito  il  moteto  Misit  Deus}  di  cui  il 
biografo  degli  Atti  dell'  Ace,  del  R.  Istituto  Musicale  di  quella  Cittft.  dice 
essere   <  questo  un  pezzo  di  squisita  fattura  e  di  grandissimo  effetto.     Da  quel 
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Salve,  o  Prole  diletta  del  Grande, 
Che  il  voler  delle  libere  genti 
Su  le  ausonie  eontrade  rklenti 
In  eterno  trascelse  a  regnar. 
Qr\&  su  Voi  si  riftette.  si  spande 
II  fulgor  delP  Italica  stella, 
.Che  non  mai  piu  vivace,  piii  Leila 
Riconduase  il  suo  raggio  dal  mar. 


% 
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pezzo  solo   (aggiunsfe)   si  pub   arguire   quanta    e   quale   fosse  la  valentia   del        Wl 
Vecchiotti  in  coal  fatto  genere  di  musica.* 

if 

Egli  divideva  la  sua  vita  passando  sei  mesi  dell*  anno  a  Loreto,  durante 
i  meai  invernali,  in  cui  cadevano  le  maggiore  solennitk,  lontano  dalla  famiglia 
per  potersi  dedicare  completam'ente  al  culto  della  sua  arte  Gli  altri  sei  me  si 
passava  in  TJrbino  nel  seno  della  sua  famiglia.  Senza  intcrruziono  per6,  a 
Loreto  e  a  TJrbino,  cercava  ed  otteneva  le  sue  pift  alte  soddisfazioni  nella  sua 
arte,  dirigendo  o  componendo.  Pass5  la  sua  vita  studiando  e  componendo 
(e  fumando),  scrive  Boberto  Amadei.  Narrano  i  congiunti  che  spesso  nel 
cuore  della  notte  si  alzava  dal  letto  coniugale  per  an  dare  a  comporre  sul 
piano. 

Non  gli  mancarono  attestati  di  riconoscimento  dei  suoi  meriti.  Nel  1856 
il  Pontefice  Pio  IX,  in  occasione  del  suo  viaggio  a  Loreto,  lo  nominb  Cava- 
Here;  onorificenza  in  quel  tempi  molto  piii  difficile  ad  ottenere  che  al  giorno 
tToggi.  ]?u  xnembro  di  due  Accademie  romane,  di  quella  di  S.  Cecilia  e  di 
quella  dei  Quiriti,  dell1  Ace.  del  R.  Istituto  Musicale  di  Firenze?{  della  Society 
filarmonica  di  Venezia,  dell' TJnione  Filarmonica  di  Bergamo  e  delT  Acca- 
demia  urbinate  delle  Letter e  e  delle  Arti, 

Tin  grave  avvenimento  guerresco  che  si  svolse  nel  1880  nelle  immediate 
vicinanze  di  Loreto ,  la  battaglia  di  Castelfidardo,  cui  egli  pot6  assistere  da 
una  torre  di  Loreto,  suecitb  nella  sua  anima,  squisitamente  aensibile.  una 
jdelle  sue  opere  migliori,  ossia  la  sua  grande  messa  funebre  per  i  morti  di 
Castelfidardo  che  il  desttno  non  gli  permise  di  eseguire  in  vita:  perla"prima 
volta  fu  eseguita  per  le  sue  esequie. 

II  10  febbraio  1863  in  et&  di  58  anni  morl  vittima  di  un  carcinoma  dello 
stomaco,  tra  I1  universale  compianto.  Le  sue  ultime  parole  furono:  Signore, 
in  raceomando  la  Ghiesa  sposa  Vosira:  fate  quello  che  e  meglio  per  la  Ghiesa, 
e  per  questa  povera  Italia;  parole  che  dimostrano  quanto  radicati  fosaero  in  lui 
x  sentimenti  religiose.-  e  patriottico  *). 

Gli  furono  rese  solenni  onoranze  funebri,  a  Loreto  ed  a  ITrbino,  col- 
l'eaecuzion-G^  como  abbiamo  detto5  della  Sua  grande  messa  funebre.  Voile  che 
le  sue  spoglie  mortali  fossero  sepolte  in  un  angoletto  sotto  1*  orchestra  della 
basilica  lauretana,  a  testimoniare,  anche  dopo  la  tnorte,  il  suo  affetio.  per 
quel  luogOj  che  fu  di  tutta  la  sua  vita  palestra  e  godimento. 

Iticordati  cosl  i  dati  biografici  che  ho  potuto  raccogliere,  resta  ora  di 
deli ne are  meglio  la  coraplessa  figura  di  questo  artista,  desumendone  i  tratti 
dalP  analisi  delle  sue   composizioni,    di   alcuni   suoi  Pensieri  intorno  alV  arte 

1)  Sentimento  patriottico,  di  cui  aveva  dafco  indubbie  prove  in  vita;  si  conserva 
un  coro,  da  lui  musicato,  cho  fu.cantato  alia  presenza  dei  Principi  Reali  TJmberto  e 

Amcdoo  di   Savoia  la  sera  del    27   settembr^  1861,   in  occasione  della   loro   venuta   in 

Loreto;  coro  riboccanto  d'  espressioni  patriottichc.     Le  due   prime  strofe  diceyano:    ~ 
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ed  (dla  musica  pubblicati    dopo  la  sua  morte1),    da  quanto  rilevarono  alcuni 

biografi,    e  finalmente   da   aneddoti  raccolti   da   alcuni  suoi  allievi  ed  ammi- 

ratori. 

Cominciamo   col  tratto  piCt  aaliente,  ossia  col  concetto  eke  egli  aveva  della 

sua   arte.      Da    quanto     abbiamo    detto     emerge    chi arainente    che    egli    ebbe 

un    culto    profondissimo,    che    durante    tutta  la    sua  vita  mai  si  amentl.    per 

1' arte  musicale  sacra.      Ma  soprattitto  nei  penaieri,    che  come  abbiamo  detto 

furono   pubblicati    dopo    la   morte   e    che  -molto   probabilmente    rappresentano 

considerazioni  e  riflessioni,  che  sorgevano  nella  sua  mente  di  giomo  in  giorno 

senza  legame   organico,    suggorite  dalle  osservazioni  che  egli  andava  facendo 

nel  suo   insegnamento   pratico,   nella   direzione    e   nella   composizione,    nella 

contemplazione  speculativa,  verso  cui  il  suo  temperamento  filosofico  inclinava, 

troviamo    le   prove  migliori    e  piil  evidenti  del  concetto,    che  1'  arte  musicale 

tivestl  in  Luigi  Vecchiotti.     Questo    concetto   si  pu6   definire   come  concetto 

eminentemente  moderno,  per  cui  egli  precorse  i  suoi  tempi,  intuendo  chiara- 

mente  le  nuove  forme  dell'  arte  musicale.    Ma  un1  altra  quality  del  concetto 

arttstico  che  ebbe  il  Vecchiotti,  merita  essere  rilevata,  e  che  pure  corrispondei 

perfettamente    a    concetti    modernissimi,    quella    ciofe    della    democrazia,    cui 

penaava  dovesse  inspirarsi  la  muaica  di  chiesa. 

£j  difficile  poter  qui  ricordare  tutti  i  pensieri,  che  trovano  perfetta  cor- 
rispondenza  colie  conoscenze  e  teorie  moderne  sull1  arte  e  still'  estetica  musi- 
cale. Si  pud  affermare  che  il  Vecchiotti  ebbe  della  sua  arte  chiari  con- 
cetti, sia  dei  fondamenti  psicologici,  sia  dei  fini,   aia  delle  difficoltfc.  pratiche. 

Ebbe  per  es. ,  chiarissima  idea  del  compito  che  spetta  all' insegnamento 
musicale  e  della  deficienza  delle  scuole  contemporanee. 

Se la  musica  (egli  scrisse)  6  l1  arte  di  esprimere  con  suoni  regolavi  senti- 

menti  determinati  (del  che  in  alcun  modo  non  si  pu6  dubitare),  la  sua  scuola  ci  deve 
offrire  teoriche  le  quali  ci  facciano  conseguire  tale  scopo.  Or  mi  si  dica  qual'e  quella 
scuola,  che  proponendosi  questo  intento,  renda  gli  altri  capaci  di  ottenerlo?  S'inaegna 
il  materialismo  nell1  armonia,  ed  anche  in  modo  limitato,  senza  punto  curare  quell 
attinenza  che  esiste  fra  la  musica  e  il  sentimento  dell'  uomo,  il  quale  come  la  crea- 
tura  piti  perfetta,  deve  essere  il  modello  o  il  tipo  di  ogni  arte  imitativa. 

Per  bene  apprcndere  dunque  1'  arte  musicals,  abbiamo  bisogno  di  due  corsi  sco- 
lasfcici.  Nel  primo  si  deve  dare  un1  idea  di  tutti  quanti  gli  accordi  isolatamente  prcsi, 
della  loro  affinita  per  concatenarli  insieme,  del  ritmo  per  metterli  in  misura,  del  modo 
di  formare  i  cantt,  di  svolgerli  ed'  imitarli,  Nel  secondo  si  debbobo  far  conoscere  i 
vari  affetti  del  cuore,  i  caratteri  della  declamaziono  che  serve  ad  esprimerli,  *e  il  modo 
di  rappreaeutarli  col  mezzo  degli  accordi,  con  la  modulazione  dei  canti  e  in  fine  con 
la  maggiore  o  minore  celerity  dei  tempi  e  dei  ritmi. 

il  questa  V  estetica  musicale  le  cui  teoriche  sotio  comprese  nei  confini  della  psi- 
cologia,  e  si  fondano  principalmente  sulla  natura  delle  aensazioni  piu  delicate  e  delle 
pift.  decise  passioni. 

Vito  Fedeli7  in  una  relazione  svolta  nel  congresso  intern  azibnale  di  Londra 
(1  giugno  1911)  sull1  insegnamento  della  composizione  negli  Is  tituti  Music  ali: 
giunse  a  questo  stesso  risultato2). 

.  II  fondamento  psicologico  e  fisiologico,  cui  si  informano  e  sono  dedicate 
le  grandt  opere  di  Ugo  Riemann  e  Carlo  Stumpf ,  fu  chiaramente  intuito 
e  riconoaciuto  dal  Vecchiotti. 


1)  Urbioo,  E;  Righi,  1876. 

2)  V.  FedelL     L'insegnamento  della  composizione  negli  Istituti  Musicali,  ZL*tL 
IMG.,  Jahrg.  XIII,  1911,  %.  92-96. 


si 


t 


« 


■ 


■ 


-.1 


■  ■ 


! 

r 


V 


* 


■ 


■■ 


■ 


* 


i 


348  3*  Baglioni,  Luigi  Vecchiotti,  musicista  filoaofo  marchigiano  etc. 


I 


TJnf  analisi  (egli  scrisse)  guile  diverse  pulsazioni  po-trebbe  servire  di  gran  norma 
per  acegliere  quel  tempo  musicale  che  all'  espressione  dei  vari  affetti  piu  conveniente- 
mente  ei  addice,  atteso  che  il  moto  della  voce  corrigponde  a  quelle  del  sangue  e  in 

consegueaza  alle  battute  del  polso. 

I  diversi  affetti  poi  sono  aache  significati  dalle  diverse  modulazioni  dei  suoni  in- 
determinati  che  oostituiscoao  la  deelamazione;  e  peroccbe  questi  possono  essere  deter- 
minati  per  mezzo  della  musica,  cosi  dopo  un  giusto  esame,  cho  su  tal  proposito  ei 
facesse,  si  verrebbe  a  couoseere  a  quali  affetti  si  convengauo.i  passaggi  di  semitono, 
di  tono  intiero  e  i  diversi  salti  per  adattarli  air  espressione  degli  affetti  diversi.  Per 
eserapio,  nella  prima  del  tono  maggiore  si  troverebbe  il  oarattere  di  un'  allegra  fer- 
mezza;  nella  terza  quello  di  un  intenso  amore;  e  nella  quinta  quello  di  un1  allegra 
indifferenza.  Cosi  nella  prima  del  tono  inraore  si  troverebbe  il  caratiere  di  una  for- 
raezza  xnelanconica,  nella  terza  quello  di  un  amore  infrlice,  e  nella  quinta  quello  di 
una  melanconica  indifferenza.  Se  si  coosiderano  poi  l1  indole  delle  diverse  7"«  —  9  no 
_  Hme  _  13  me  si  scoprirebbero  non  eolo  i  caratteri  dei  vari  affetti,  ma  le  loro  gra- 
duazioni  insino  alia  pasaione  piu  fervida. 

Che  realmente  egli  inizid  e  forge  condusae  a  buon  punto  ricerche  sui  fon- 
damenti  fisio-psicologici  dell5  arte  musicale,  b  date  rilevare  anchq  da  due  lettere 
di  Benedetto  Monti ,   cui   si   era   diretto  per  avere  schiarimenti  in  proposito, 

pubblicate  alia  fine  dei  PmsierL 

Persino  il  inetodo  sperimentale ,  basato  sulT  osservazione  dei  fenomeni 
naturali,  riconobbe  il  Vecchiotti  guida  sicura  deli1  arte  musicale: 

Nelle  composizioni  inuaicali  la  bellezza  delle  forme  e  la  verity  dei  concetti 
sta  parte  in  noi  e  parte  nella  natura,  di  maniera  che  ogni  cosa  che  noi  facciamo, 
esisteva  come  possibile  nel  recondito  della  natura  medesima.  Se  dunque  tutte  le 
combinazioni  musicali  esistono  in  natura,  vi  esistono  anche  quelle  che  ci  funno  pii 
al  caso  quando  ci  mettiamo  a  scrivere,  n<§  pi&  ne  meno  che  le  altre  le  quali  non  sono 
adatte  all5  argomento  che  trattiamo. .  Cio  posto,  sta  a  noi  il  cercarle  e  il  fame  la 
scelta,  la  quale  sari  tanto  piu  perfetta  quanto  pift  vasto  e  il  campo  delle  combinazioni 
indicate.    Ma  quanto  piu  vasto  6  un  tal  campo  taata  maggiore  fatica  si  richiede  per 

cercare  e  per  scegliere. 

Chi  non  tiene  questo  metodo,  sar&  scrittore  di  frivolezze,  e  non  trovando  una 
formola  non  adoperata  dagli  altri,  non  for&  che  copiare  e  quindi  si  ucciderfl  prima 
di  nascere. 

Ma  dove  Vecchiotti  ancor  piti  precorse  i  suoi  tempi  e  nettamente  com- 
prese  V  iraportanza  di  quanto  oggi  si  dice  riforma  e  formula  di  "Wagner,  fu 
nella  teoria  dei  inotivi  tematici  [leitmotivs),  nelT  uniU  musicale  e  nella  riforma 
del  melodramma, 

Nella  musica  non  bisogna  far  niai  sparire  il  motivo  principale  negli  ornamenti 
accessori,  come  in  pittura  non  bisogna  far  sparire  il  nudo  sotto  .qualunque  piii  pom- 

poso  panneggiamento - 

I  eomponimenti  cbe  Lannb  per  unico  fine  il  diletto,  si  ribellano  facilmente  al  buon 
senso,  non  curano  i  concetti  della  poesia,  no  Fespressione  delle  idee,  trattano  le  parole 
come  la  vocaluzazione  delle  sette  note  in  solfeggio  e  come  un  fondo  servile  le  obbli- 
gano  a  prestarsi ,  a  dispetto  del  senso  comune,  a  qualunque  piu  strana  combinazione . . . 

L'  unita  musicale  si  ottiene  primieramente  col  trovare  un'  idea  cbe  possa  essere 
generale  nel  componimento,  e  che  a  se  richiami  e  coordini  tutte  le  parti  che  lo  costi- 
tuiscono.  E  qui  dimora  la  maggiore  difficolta,  nel  sapere  cioe  rinvenire  questa  idea 
generale  che  dave  informare  tutto  il  musicale  lavoro.  A  tale  unita  e  necessana  1'^nione 
di  un  periodo  coll1  altro,  la  quale  deriva  dalla  connessione  delle  idee  parhcolan.  lale 
connessione.  in  qualunque  opera  o  poetica  o  musicale,  e  una  delle  qualita  pih  necessarie 
e  in  pari  tempo  piu  difficili.  Siccome  tutte  le  specie  nella  natura  sono  collegate  fra 
loro,  cosi  nella  poesia  e  nella  musica  un'  idea  deve  essere  connessa  coll  altra  per 


" 


S.  Baglioni,  Luigi  Vecchiofcti,  musicista  filosofo  marchigiano  etc.  349 

messzo  di  una  terza  che  eonvenga  ad  ambedue.  Negli  steesi  slanei  chesembrano  tanto 
staccati  da  tutto  l'antecedeute,  b  neeessario,  aceiocchfi  vi  sia  effetto,  che  V  anello  di 
concatenazione  sia  sottinteso.  Chi  vuole  ingagliardire  e  rendere  efficaci  le  sue  idee, 
conviene  che  insieme  le  congiunga  e  le  intrecci  forraando  un  solo  complesso  per  via 
tion  di  semplice  aggregato,  ma  beasi  di  intima  fusione;  tutte  le  arti  hanno  questo  di 
comunc  che  la  loro  ef6cacia  consiste  nel  concentramento,  di  guisa  che  quanto  piu  un 
tal  concentramento  b  maggiore,  tan  to  piu  l1  opera  6  perfetta. 

Al  contrario  quando  le  idee  sono  determinate  a  caso  e  alia  rinfusa,  e  non  a von do 
alcun  vincolo  fra  loro,  non  sono  subordinate  alio  stesso  piano,  allora  il  componimento 
privo  di  regolare  tessuto  si  divide  in  brani  diversi  e  malconnessi  fra  loro  con  sommo 
danno  dell1  ordine,  dell1  unit&  e  dell  a  generate  armonia.  Moite  parti  belle  che  non 
abbiano  corrispondenza  fra  loro,  producono  un  tutto  raostruoso. 

Occupati  in  un  lavoro  musicale  dobbiamo  guardare  coatantemente  alia  connessione 
dolle  diverse  parti  fra  loro  e  col  fine  stabilito,  avendo  cura  di  accrescere  sempre  i 
puati  di  effetto  col  generare  un  desiderio  e  una  soddisfazione  sempre  piu  forte;  finche 
si  giunga  al  grado  di  produrre  Borpresa,  soddiafazione  e  desiderio  di  riaentire  da  capo 
tutto  il  componimento- 

II  desiderio  fe  padre  del  piacere;  laonde  se  nella  musica  vogliamo  produrre  un 
gran  piacere  b  necessario  che  destiamo  un  gran  desiderio.  E  siccome  nella  musica 
il  naturale  desiderio  degli  ascoltanti  &  quello  della  cadenza,  cosi  se  si  vuole  accrescere 
il  piacere  di  questa  soddisfazione  non  si  deve  darla  troppo  spesso,  ma  bensi  fe  duopo 
farla  alquanto  desiderare. 

Similmente  per  accrescere  negli  ascoltanti  il  desiderio  di  risentire  uno  squarcio, 
biaogna  eccitarne  il  desiderio  per  mezzo  di  qualche  frase  ehe  ne  ridesti  I1  idea,  e  quando 
queato  b  giunto  alP  ultimo  grado,  soddisfarlo  in  guisa  che  l1  uditore  non  abbia  piu 
nulla  a  desiderare. 

I  difetti  fondamentali  delle  opero  del  auo  tempo  egli  riconobbe  chiara- 
mente,  come  chiaramente  comprese  la  necessity  della  riforma  del  melodramma, 
basata  sull'  applicazione  di  leggi  peicologicbe  generali. 

Io  pero  dico  che  la  musica  melodrammatica  saliri  allora  alia  sua  perfezione 
quando  il  compoaitore  sara  nello  stesso  tempo  musico  e  poeta  e  sapri  vestire  la  musica 
con  la  poesia  e  la  poesia  con  la  mugica,  o  meglio,  sapra.  cantare  poetando  e  poetare 
cantando.  Se  un  poeta  non  h  musico,  con  la  sola  cognizione  della  poesia  non  potra 
fare  componimenti  di  nuova  orditura,  e  solo  fara  qualche  arietta,  qualche  duetto,  ma 
sempre  per6  con  la  stessa  condotta  e  sul  medeaimo  stampo.  E  in  vero  nel  Metaatasio 
ogni  parte  termina  con  un*  arietta  come  nei  libretti  moderni  ogni  pezzo  termina  con 
una  gabaletta.  Che  se  non  si  trova  chi  adempia  contemporaneamente  al  doppio  ufficio 
di  musico  e  di  poeta,  il  meglio  si  e  chcqueati  due  artieti  vadano  insieme  di  concerto 
nella  scelta  e  nello  sviluppo  dell'  argomento  e  in  modo  reciproco  siano  nello  stesso 
tempo  servi  e  padroni  o,  per  dir  meglio,  due  anime  in  un  solo  peoaiero,  due  persone 
in  una  sola  persona,  di  guisa  che  nulla  si  faccia  finche  non  v'abbia  fra  di  loro  la  piu 
perfetta  concordanza,  e  innanzi  non  si  proceda  finche  V  uno  non  sia  contento  dell1  altro. 
Piuttosto  adunque  di  volere  che  la  poesia  abbia  da  essere  schiava  della  musica  o  la 
musica  della  poesia,  io  vorrei  che  entrambe  foasero  tra  loro  dipendenti,  per  modo 
che  V  una  non  si  potesse  staccare  dall1  altra,  senza  scapito  di  quell'  effetto  che  insieme 
unite  e  bene  armouizzate  ci  arrecano. 

Che  il  Vecchiotti  giudicasse,  come  noioggi  giudichiamo,  delle  opere  melo- 
drammatiche  del  suo  tempo,  e  sentisse  la  necessity  di  una  riforma,  emerge 
an  che  da  un  brano  di  lettera  da  lui  ecritta  da  Urbino  il  2  giugno  1842,  a 
suo  fratello  Don  Settimio,  Prelato  in  Soma,  professore  ed  alitor e  di  apprez- 
zate  istituzioni  can o niche* 

Tu  mi  scrivesti,  che  avrei  dovuto  prendere  un  bel  libretto  del  Romani,  coperto 

di  note  ditnenticate  per  metterlo  in  musica.  Tu  dirai  bene  ma  ti  fo  osservare  che 
questi  libretti  sono  scritti  per  mtisica  eorrentey  ciofe  per  le  soli  to  gabalette,  e  per 
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pezzi  di  una  forma  troppo  generale  che  non  pud  confarsi  a!  mio  stile;  e  percio  piut- 
tosto  ohe  mettere  queato  in  musica  e  apassarmi  con  .le  gabaleite  e  colle  romance  ecc, 
me  tie  sto  in  un  poco  d*  ozio  che  mi  h  necessario,  Ti  torno  a  dice  che  se  io  avessi 
da  acrivere  una  musica  (da  tealro)  dovrei  stare  col  poeta,  accioccbfe  questi  conoscesBe 
il  mio  stile  e  mettesss  a  tortura  l'ingegno  mio  con  cose  Btraordinarie  e  nuove,  con 
soggetti  grandioai,  con  gran  pezzi  concertati,  con  grandi  cori  di  artificior  con  diverse 
combinazioni  di  banda  ecc.  e  cosi  dopo  aver  conoaciuti  i  cantanti  per  i  quali  avrei 
da  acrivere,  occupare  gran  tempo  a  comporre  un'  opera  che  possa  durare  piii  che  non 
durerauno  quelle  che  oggi  si  eseguiacono.  Tu  mi  dirai  che  sento  troppo  di  me  stesso; 
ed  io  ti  riapondo  che  devo  cercare  di  batters  una  atrada  mia  propria,  senza  essere 
plagiario  col  seguire  la  corrente  di  tutti.  . 

Per  apprezzare  nel  btio  giusto  valore  la  portata  di  queste  idee,  mi  varrfr 
delle  parole  che  un  illuatre  autore  contemporaneo  di  armonia  e  di  eatetica 
musicale,  Alberto  Lavignac1)  del  conservatorio  di  Parigi  usa  per  mettere  in 
rilievo  V  opera  innovatrice  di  "Wagner.  Questo  autore  francese  non  pub 
essere  certamente  aoapettato  di  eecessivo  affetto  per  il  grande  tedesco. 

Tre  aono  i  tratti  caratteristici  della  riforma  wagneriana:  1.  V  unione  intima 
dell*  azione  scenica  o  della  trama  musicale;  2,  la  aoppressione  di  ogni  aoluzione 
di  continuity  tra  le  diverse  scene;  e  3.  V  uso  siatematico  del  motivo  tematico  (leit- 
motiv) simboleggiante  o  un  personaggio  o  un  oggetto,  oppuro  uno  atato  d1  animo, 
oppure  ancora  un  fatto,  un  atto,  di  cui  esso  diventa  in  certo  modo  V  invar iabile  iero- 
glifo . 

E  pi&  sotto. 

Molto  piii  importante  e  aopratutto  piu  personale  (cho  non  1'  impiego  dei  motiVi 
tematici,  gik  uaati  da  altri  precursori)  e  quella  parte  della  riforma  wagneriana  che, 
abbandonando  V  antica  divisione  in  pezzi  ataccati,  di  cui  ciascuno  formava  un  tutto 
a  a6t  spesso  senza  alcun  legame  tra   loro,   la  sostituisce  coila  diviaione  per  scene, 
r;  b  autnentata  e  rinforzata  dall1  azione  sinfonica  ininterrotta  che  la  aegue  passo  passo, 

la  delucida  e  la  eommenta.  ±j  questo  (esclama  il  Lavignac)  una  vera  invenzione  ge- 
niale,  poiche  non  esiste  alcun  tentativo  simile  anteriore,  e  questo  vasto  concetto  h 
veramente  uscito  intero  dal  cervello  di  Wagner;  che  esso  faccia  acuola  o  che  reati  un 
fatto  isolato,  il  che  potra  aolo  dirci  I*  avvenire  (malgrado  qualche  applicazione  recente}, 
questo  concetto  deve  essere  salutato  col  rispettb  dovuto  alle  piu  alte  manifestazioni 
dello  spirito  umano. 

Da  quanto  abbiamo  sopradetto  non  possiamo  piit  oggi  sottoscrivere  queste 
parole  senza  reatrizionej  senza  ciofe  non  ricordare  i  concetti  e  l1  opera  del 
Vecckiotti,  che  chiaramente  vide  questa  riforma  e  ne  intul  V  importanza; 
forse  V  attufc  nelle  sue  composizioni,  e  certamente  l'.avrebbe  meglio  attuata 
se  il  suo  spirito  1'  avesse  condotto  a  scrivere  opere  teatrali.  E  in  lui  quindi 
cho  dobbiamo  saiutare  un  diretto  precursore  della--  musica  moderna. 

Ci6  non  meuoma  punto  la  grandezza  del  genio  di  Wagner,  che  ag\  e 
compose  indipendentemonte  dal  Vec'ohiotti,  ma  solo  dimostra  che  un  altro 
ponsatore  ed  artist  a  giungeva  ad  intuire  la  sua  riforma  basata  su  criteri 
filosofici  indiscutibili, 

II  concetto  popolare  democratico.  cui  Tecchiotti  voleva  informata  la  musica 
sacra,  appare  chiaramente  da  molti  punti  dei  auoi  penaieri,  che  qui  sareVbe 
troppo  lungo  riportare  per  intiero;  mi  contenterd  di  citare  i  piii  salienti. 


1)    A.  L  a  v  i  g  n  a  c ,    %m    musique    et    lea    muaiciens,    Nonvelle    Edition ,    Paria, 
Oh.  Delagrave. 
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Uno  dei  maggiori  pregi  di  un'  opera  artistica  h  quello  di  produrre  dolci  sensa- 
zioni  anche  nel  cuore  di  cbi  6  lontano  dalla  cognizione  dell*  arte.  II  primo  effetto 
pertanto  da  operarsi  dalla  musica  deve  trasparire  nella  comrnozione  del  vol  go  inno- 
cente  ossia  net  poveri  contadini,  nei  btioni  artigiani  i  quali,  senza  essere  educati  alia 
Bcienza,  hanno  nulla  di  meno  un  bel  cuore. 

Le  musiche  di  TVatro  e  quelle  di  Chiesa  io  le  chiamerei  musiche  per  il  popolo; 
le  quali  sebbeco  possono  accogliere  q  ialche  sublimits  pure  debbono  essere  a  lui  adattate. 
Ora  chi  vuol  scrivere  tnusioa  per  il  popolo  eonviene  che  prenda  norma  da  lui,  che  si 
conform i  al  auo  gusto  e  al  suo  modo  di  sentire.  Non  solo  e  necessario  che  i  pensieri 
siano  popolari  {senza  pero  essere  plateali),  ma  debbono  eziandio  essere  facili  ad  iuten- 
dersi  nella  loro  coudotta  e  nel  loro  svolgimenfco.  Inoltre  al  popolo  bisogna  parlare 
piii  per  mezzo  dell*  immaginazione  e  del  sentimento  che  non  per  mezzo  dell1  intelletto. 
Non  artifici,  non  scolasticume ;  ingenuity  di  pensieri,  fuoco  di  affetti,  naturalezza  di 
condotta  sono  i  tre  requisiti  che  al  popolo  piu  si  confanno. 

Anche  ai  tempi  di  Vecchiotti  era  aperta  la  discussione  sul  carattere  da 
dare  alia  musica  sacra;  an  che  in  cid  il  Vecchiotti  aveva  precise  opinioni  che 
non  smentivano  i  suoi  principL 

La  questions  (egli  scrisse)  intorno  al  carattere  che  deve  rivestiro  la  musica  sacra7 
jion  potra  mai  sciogliersi  da  chi  non  abbia  profondita  filosofica  e  sentimento  reli- 
gioso.  La  musica  sacra  deve  avere  queste  tre  prerogative^  1.  Purezza  delle  forme; 
2.  SemplicitS.  nello  stile;  3.  Ardore  negli  affetti.  Nulla  vi  deve  essere  senza  ragione, 
nulla  di  soverchio,  nulla  di  morto,  perclife  quest'  ultimo  difetto  guasta  ogni  cosa.  Esaa 
deve  esprimere  le  parole  o  gli  affetti  che  si  con  ten  go  no  net  libri  sacri.  Ora  se  nei 
Iibri  sacri  le  passioni  sono  rivolte  a  JDio  e  quindi  santificate,  sari  necesnario,  che  queste 
siano  espresso  fortemente  dalla  musica  di  Chiesa.  Ma  per  espriroerle  fortemente  b 
duopo  fortemente  sentirle  per  trasfonderle  in  coioro  che  a  corrono  al  tempio  di  Dio. 
Da  questo  nessuna  passione  deve  essere  esclusa. 

II  Vecchiotti    enumera  le    diverse   paasioni   e  i  vari  sentimenti  contenuti 


nolle  sacre  carte. 


p 


• 


Queste  passion!  (continua)  aomministrano  tinte  assai  forti  per  la  musica  religiosa; 
e  se  da  molti  maestri  non  sono  ritenute  per  tali,  ci5  avviene  perche  costgro  credendo 
superfluo  tutto  ci6  che  essi  non  hanno  fatto  o  non  sanno  fare,  biasimano  la  forza 
dell1  clef  ante  per  lodar  quella  dei  piccoli  insetti."  Chi  poi  non  crede  finga  di  credere 
per  dar  ragione  all1  artiata  che  deve  incarnare  in  se  qualunque  soggetto  che  tratta. 
L1  effetto  pertanto  delta  musica  sacra  deve  esaere  l1  eccitamento  delle  passioni  espresso 
nei  libri  sacri.  Quanto  maggior  forza  essa  adoprera  nell1  espriraerle,  tanto  piu  diverrS. 
perfetta  e  sublime.  Se  dunque  coioro  i  quali  fortemente  non  sentono  n&  a  vantaggio 
degli  uomini,  he  a  gloria  di  Dio,  vogliono  una  musica  religiosa  a  loro  modo,  una 
musica,  cioe,  che  abbia  solamente  il  carattere  della  preghiera  senza  alcun1  ombra  di- 
sentimento  e  di  vita,  vengono  ad  escludere  dalle  sacre  carte  tutto  ci5  che-  non  e 
preghiera,  e  a  snaturare  il  musico  linguaggio  col  fargli  perdere  la  forza  di  produrre 
tutti  quegli  effetti  stupendi  che  gli  son  propri.  Adoperando  coal,  essi  allontanano  gli 
uomini  daila  Chiesa  per  mandarli  3itibondi  ad  udir  la  musica  delle  profane  accademie 
e  dei  teatri ,  e  privano  il  povero  dei  mirabili  efletti  di  quest1  arte  cbe  per  mancanza 
di  mezzi  egli  non  pu6  sentire  se  non  nel  tempio  di  Dio  .  ... 

La  musica  religiosa  deve  avere  piii  forza  dell*  eloquenza  da  pulpito  ....  Predi- 
cando  voi  nella  Chiesa  in  maniera  che  le  persone  potessero  rimanere  cos!  indifferenti 
alia  vostra  predica  di  poter  dire  con  pace  e  senza  distrazione  le  preghiere  consuete, 
qual  merito  avreste  della  vostra  predica?  Quello  stesso  che  avrebbe  colui  il  quale 
profondamente  dormisse  mentre  gli  astanti  rccitano  il  rosario.  Un  uguai  merito  io 
dico  avrebbe  quel  maestro  che,  facendo  eseguire  la  sua  musica  in  Chiesa,  non  e 
ascoltato  dai  buoni  cfae  senza  distrarsi  recitano.  le  loro  preci,  no  dai  curiosi  che  annoiati 
disertano  il  tempio.  Scrivete  musica  da  concitar  tutti  se  volete  che  i  buoni  sempre 
piu  ai  sublimino,  e  qualche  tristo  versi  una  lacriina  che  puo  arrivare  in  seno  al  cuore  di  Dio. 
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E  piu  sotto. 

Se  si  vuol  conoscere  quale  debba  essere  la  musica  ecelesiastica,,  si  consider i  V  elo- 
quenza  da  pulpit'  ;  e  quando  a  quella  avrete  concesso  tutti  i  gradi  di  forza  che  deve 
avere  la  musica  sopra  la  declamazione,  avrete  trovato  quale  essa  debba. essere  nella 
gravity  e  nella  commozione  degli  affetti. 

E  in  vero  se  nell*  eloquenza  sacra  V  importanza  di  alcuni  soggetti  esige  stile  vivace, 
anirnato,  focoso,  fe  un  assurdo  il  pretendere  che  questo  venga  eliminate*  dalla  musica 
sacra.  E  se  in  quella  si  possono  personificare  gli  esseri  inanimati,  si  pud  prorompere 
in  ardite  esclamazioni  e  usare  generalraente  di  tutte  Ie  figure  retoriche  piu  appassio 
nate,  come  si  potril  soatenere  che  la  musica  (tanto  piu  vigorosa  delta  stessa  poesia), 
servendo  alia  Chiesa  debba  essere  senz'  anima,  e  senza  forza,  e  senza  passione? 

Tutte  1c  art!  souo  sorelle,  e  se  delta  musica  sacra  si  vuol  togliere  la  gentilezza  e 
1'  espresskme.  si  tolgano  pure  queste  doti  dalla  pittura,  dalla  scoltura,  dalTarchitettura; 
e  cosx,  tolti  al  culto  divino  i  dipiuti  di  Raffaello,  di  Michelangelo,  le  scolture  del 
Canova  e  V  architettura  del  Bramante  con  tutta  la  serie  delle  oi>ere  artistiche  le  quali 
si  sono  iagentilite  e  perfezionate  all1  ombra  della  religione  cattolica,  si  leverft.  alia  Chiesa 
il  gran  pregio  di  aver  conservato  nei  suoi  monumenti  il  deposito  del  progresso  arti- 

stico  dai.primi  tempi  sino  all1  epoca  nostra Tutte  le  arti  cristiana  furono  con- 

cordi  nel  ritenere  la  parte  naturale  ed  umana  delle  arti  pagane  ....  Tutto  ci6  che  h 
in  natura  e  opera  del  Creatore;  6  se  1'  uomo  fece  male  abusandone  a  servigio  del 
mondo,  far&  sempre  bene  Be  toglieadole  al  mondo  Ie  rivolge  al  culto  divino. 

Xjo  studio  di  cose  profane,  purche  siano  belle,  rende  P  uomo  abile  a  far  cose 
sacre.    Michelangelo  dalla  scoltura  greca  impar6  a  fare  il  suo  Mosfe. 

Come  si  vede,  il  Vecchiotti  aveva  chiaro  il  concetto  elevato  dell'  ufficio 
della  Chiesa  come  conservatrice  dei  tesori  d'arte. 

4  _  .  .  +  .  ...  . 

II  tempio  di  Dio  dall'  epoca  pid  antica  b  stato  aempre  il  depositario  della  storia 
artistioa  tanto  per  rispetto  all5  architettura,  alia  pittura,  alia  scoltura,  quanto  per 
rispetto  alia  musica.  Eppure,  sebbene  la  religione  cattolica  ahbia  influito  sul  pro- 
s'.  gresso  delle  arti,  esiste  tuttavia  una  razza  d'uomini  senza  aangue  e  senza  spirito, 

la  quale  vonvbbe  che  ogni  lavoro  musicale  del  secolo  XIX  avesse  V  impronta  di  quelli 
del  secolo  XVI. 

Ma  dopo  che  il  cristianesimo  si  b  insinuato  in  tutti  gli  elementi  dell1  umana  cul- 
tura  senza  escluderne  alcuno,  e  dopo  che  ha  dato  loro  un1  estensione  e  una  vivacity 
non  couosciuta  al  mondo  antico,  mancherebbe  a  s<§  stesso  se  dicesse:  basta  sin  qui,  ed 
escludesse  dal  Tempio  ogni  nuova  seoperta,  la  quale,  come  figlia  di  Dio,  b  piu  giusto 
che  serva  a  gloria  di  lui  e  non  a  diletto  del  mondo. 

Quaudo  io  sento  qualche  effetto  nuovo  e  sorprendente  in  teatro  ne  investigo  la 
ragione,  e  senza  essere  imitatore  plagiario,  lo  porto  nel  tempio  di  Dio. 

Con  queste  parole  il  Vecchiotti  espresse  validamente  la  difesa  postuma 
della  sua  arte  contro  alcune  critiche  modern e;  ma  sopratutto  manifest6  il  suo 
intimo  pensiero  della  superiority  assoluta  che  egli  riconosceva  air  arte-  £ 
[  chiaro  infatti  che  per  sin  o  il  sentimento  religioso,  che  era  cosl  profondamente 

radicato  in  lui,  veniva  sup.erato  e  subordinate  al  cospetto  dell1  ideale  artistico. 
Ci6  h  an  che  dimoatrato  da  an  ed  doti  riferiti  da  persona  intima  del  Vecchiotti, 

Alia  vigilia  di  una  festa  solenne  erano  per  celebrarsi  i  vespri  nella  ba- 
silica laurentana  e  il  maestro  che  aveva  scritto  per  Toccasione  nuove  com- 
posizioni,  circondato  dalla  sua  cappella,  dava  a  voce  piuttosto  alta  gli  ultimi 
suggerimenti  ai  vari  cantanti  perchS  V  esecuzione  riuscisse  secondo  il  suo  desi- 
derio.  Un  giovane  arciprete,  intanto,  era  giuntoperla  funzione  dinanzi  V altare ; 
troppo  zelante  e  urtato  dal  vocio  che  scendeva  dalla  cantoria,  si  rivolta  seccato 
e  con  la  mano  e  con  la  voce  zittisce  reiteratamente  il  maestro.  II  quale  rimase 
meravigliato  e  sorpreso   dell1  ingiunzione,   che   repute   un'  offesa,  e  senz' altro 
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died©  ordine  di  sospendere  1  esecuzione  e  di  intonare  il  vespro  feriale.  Appena 
finita  la  funzione,  corre  in  sacrestia  per  redarguire  vivacemente  il  troppo  zelante 
giovane  sacerdote, 

NegH  ultimi  momenti  della  sua  vita,  sul  letto  di  morte,  conservd  chiaris- 
sima  la  coscienza;  quando  gli  astanti  addoloratissimi  conaiderarono  ayvicinarsi 
il  passo  estremo,  gli  porsero  un  rozzo  Crooifisso  che  si  trovava  in  easa.  L'  in- 
fermo  presolo  in  mauo,  lo  guarda  e  lo  restituisce  agli  astanti,  dicendo 
fievolmente:  non  d  artistico. 

Quanto  in  lui  potesse  il  sentimento  artistico  da  auporare  ogni  altro  sen- 
timento  della  sua  anima,  &  mostrato  anche  dal  contegno  verso  i  suoi  dipen- 
tonti  della  cappella,  che  egliconsiderara  ed  amava  come  figli.   Spesso  aweniva 


orgamsta  accompagna- 
va,  come  egli  solo  sapeva  fare,  le  composizioni  del  maestro,  perchfc  appena  ter- 

minata  la  funzione  questi  d'  un  tratto  e  senza  dir  nulla,  gli  si  gettasse  al  collo 
e  lo  baciasse  lacrimando  dalla  commozione  e  gli  professasse  con  le  parole  pi£i 
calde  tutto  il  suo  affetto;  mancava  solo  che  egli,  anche  che  avesae  avuto 
ragione,  domandasse  perdono  al  suo  subalterno.  Le  stesse  scene  non  erano 
rare  per  lo  Staffolini,  valentissimo  cantante,  ma  che  non  mancava  di  far  spesso 
montare  in  eoilera  il  suo  direttore. 

Toraando  al  concetto  deuiocratico  e  popolare  cui  egli  voleva  che  fosse 
indirizzata  la  musica  sacra,  riferird  un  altro  pensiero: 

Per  chiamar  gente  ai  tempio  di  Dio,  e  per  non  cacciaria  da  esso,  b  necesaario 
che  la  musica  religiosa  sia  acetta  nello  stile  e  accomodata  al  gusto  di  tutti;  avendo 
sompre  il  principals  riguardo  agli  affetti  espressi  dalle  parole  sacre.  Ogni  affetto 
rappresentato  dalia  muaica  religiosa  dcve  .essere  mosso  dalla  pieta  verso  Iddio  e  deve 
insinuarsi  dolcemente  nel  euore.  Tale  pieta  radicandoai  a  poco  a  poco  per  mezzo  del 
prestigio  del  suono  e  del  canto  in  tutte  le  potenze  degli  uditori  diviene  subito  con- 
vmcimento,  santa  paasione;  e  il  sentirla  dilettevolmente  per  me2zo  della  musica  ricrea 
T  anima  e  la  conforta.  La  musica  ecclesiastica  deve  essere  per  tutti,  easendo  tutti 
eguali  nel  tempio  di  Dio.  Quando  qualche  distinto  peraooaggio  applaudisce  Ja  mia 
povera  muaica^  tutti  prendono  atima  di  me,  ma  io  mi  compiaccio  solamente  quando 
anche  gli  idioti  vi  stanno  attenti  e  ne  rimangono  incantati.  Al  diletto  prodotto  dalla 
musica  di  chiesa  hanno  il  primo  diritto  coloro  che  sono  privi  dei  mezzi  di  vivere 
neir  agiatezza  e  posaeggono  un  cuore  piCi  puro  di  tanti  altri,  i  quali,  godendo  di  tutti 
i  piaceri  fuori  del  tempio,  ogni  santo  diletto  vorrebbero  eliminato  da  questo. 

Questo  concetto  cosl  chiaramente  espresso,  nobilita  T  ideale  artistico  che 
infiammava  il  Vecchiotti  nelle  sue  composizioni.  Anche  qui  si  vede  come 
T ideale  massimo  fosse  rappresentato  dalT  arte,  che  egli  desiderava  potesse 
scendere  ad  allietare  ed  elevare  gli  infimi  strati  popolari.  Jj  quindi  ben 
giusto  definire  questo  concetto  artistico  come  concetto  democratico,  nel  senso 
pid  bello  e  piti  nobile  della  parola. 

Del  resto  V  affetto  che  egli  portava  agli  umili  b  dimostrato  dagli  innummeri 
atti  caritatevoli  che  compiva  ogni  giorno.  A  Servigliano,  suo  paese  natale, 
ancora  oggi  i  suoi  vecchi  concittadini  che  lo  conobbero,  ricordano  quando  egli 
andava  nelle  case  dei  poveri  a  lasciar  danaro  o  a  dire  parole  di  conforto. 


Delle  composizioni  lasciate  dal  Vecchiotti  non  sono  in  grado  di  poter  dare 
un   elenco   complete.     Seguendo   le  notizie   date  dal  Giacoletti  e  sulla  scorta 
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di.alcune  poche  composizioni  inviatemi  dai  suoi  intimL  ricorderd  cinque  salmi 
di  veapro,  un  inno  pasquale  detto  Sequmtia^  V  inno  Ave  Maris  Stella^  molti 
Kyrie,  Gloria  e  Litanie^  molte  Antifone  e  Offertori,  dei  quali  specialmente  noto 
quello  per  Vlmraacolata  Concezione  a  quattro  voci  ed  Organo  che  incomincia 
con  le  parole  Misit  Bern  (di  cui  parla  il  biografo  fiorentino};  il  Lauda  Sion; 
un  inno  per  T  Epifania  (Crudelis  Berodes);  Salve  Begina;  TotaPulchra;  Alma 
Redemptoris  Mater  \  Graduate  del  Corpus  Domini;  una  canzone  sacra  (A  te 
ricorre  il  misero);  il  motefco  O  Vos  ornnes;  la  messa  puhblicata  dal  Manganelli; 
ma  specialmente  meritano  essere  ricordate  fere  mease  funebri,  di  cui  la  seconda 
opera  pregevole  di  melodia  e  di  contrappunto,  a  sole  voci,  e  la  terza  con 
accompagnamento  di  orchestra,  quella  composta  per  i  caduti  di  Castelfidardo. 
Non  mi  fermero  che  su  alcune  di  queste  composizioni,  Delia  Messa  funebre 
a  quattro  voci  riporterb  il  giudizio  di  due  grandi  maestri,  di  Carlo  Pedrotti  e 

di  Lauro  £.0331. 

Il.primo  scriveva  da  Torino  a  di  16  giugno  1867  al  figlio: 

II  Sig-  Marchess  Solari  mi  consegno  nello  scorso  mese  la  messa  a  sole  voci  del 
di  Lei  illustre  Genitore  e  gliene  sono  rieonoscente  che  in  questa  maniepa  mi  si  proeuro 
il  piacero  di  poter  apprezzare  un  lavoro  veramcnte  degno  della  faraa  di  cos\  celebrato 
compositore.  La  esaminai  attentamente,  uel  concetto  come  nella  eondotta  e  nella  di- 
sposizione  delle  parti  vi  si  scorge  la  mano  maestra  abituata  a  trattare  e  svolgere  cosi 
coraplicati  lavori.  La  ringrazic  dell1  attenziooe  usatami,  assicurandola  che  mi  fece 
grandissimo  piacere  di  leggere  un  cosi  dotto  o  filosofico  lavoro 

II  secondo  scriveva  alio  atesso  da  Napoli,  29  Aprile  1883: 

Ho  osservata  la  messa  funebre  a  sole  voci  del  suo  degno  genitore  e  V  ho  trovata 
un  lavoro  musieale  veramente  pregevole,  pcrchd  ad  onia  delle  ricercate  combinazioni 
di  contrappunto  di  cui  non  ha  mancanza,  pure  quelle  sono  condotte  con  tale  perizia  di 
dominio  che  zson  lasciano  menomamente  sentire  la  pesantezza  che  soveote  produce,  in 
questa  specie  di  composiziooe,  la  parte  speculativa  dell'  arte.  II  maestro  Luigi  Veccbiotti 
venne  con  giustizia  stimato  valentmimo  nella  divina  arte  dei  suoni,  e  le  sue  composi- 
zioni rimarranno  ad  eterno  documento  per  attestarlo  .  . 


t    *    »    •    » 


Delia  gr&nde  messa  funebre  composta,  come  ho  avuto  occasione  di  dire, 
sotto  T impressions  della  battaglia  di  Castelfidardo,  lo  stesso  maestro  died©  una 
illustrazione,  in  cui  espresso    chiaramente  i  sentiment!    che  ogli  aveva   voluto 

manifestare  con  la  sua  arte. 

Misera  e  [egli  dice  nella  prefazione,  ribadendo  concetti  gxa  espressi  nei  suoi  pen- 
sieri)  a  mio  parere,  una  produzione  artistica,  la.  quale  aolleticando  i  seusi,  son  sia  di 
quaiche  pascolo  all'  intelletto.  Dietro  questo  principio  mi  sono  sforzato  nella  presents 
composizione  di  raggiungere  il  secondo  scopo  col  dividerla  in  14  temi,  forraandovi 
una  fantastica  poesia,  e  notandovi  a  puntino  tutte  le  idee,  che  ho  avuto  in  mente  di 
esprimervi.  Ho  voluto  inoltre  usare"dello  stile  musico  del  secolo  in  cui  vivo,  per  non 
imitare  V  eserapio  di  colore  che  volendo  comporre  idoli  egiziani,  e  mancando  air  opera 
loro  il  presti^io  di  tanti  secoli,  fanno  as^olutamente  cosa  ridicola;  E  in  vero  io  non 
convengo  con  quelli  che  ai  nostri  di  vorrebbero  reatringere  per  il  culto  religioso  Y  ar- 
chitettura  al  gotico  stile,  la  pittura  a  quello  dei  Giotto  6  del  Beato  Angelico  da  Fie- 
soie,  e  la  musica  a  quello  del  Palesirina.  Se  una  prerogativa  della  religione  nostra 
h  pur  quella  di  prestare  una  storia  artistica,  cooservando  le  opere  di  tutti  i  tempi 
sara  giusto  che  conservi  ancora  le  opere  del  secolo  XIX.  Ognano  pensi  come  vaole; 
io  son  d*  avviso  che  la  musica  religiosa  sia  ben  quella,  che  sappia  meglio  esprimere 
e  far  rssaltare  le  idee  racchiuse  nei  Hbri  sacri,  nei  quali  non  si  trova  esclusa  nessuna 
passione.  Dietro  questo  principio  post  mano  all'  opera,  e  ehieggo  perdono  se  non  ho 
saputo  del  tutto  raggiungere  il  mio  scopo. 
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In  questa  opera  il  Vecchiotti^  diede  esempi  meravigliosi  di  quanto  oggi  si 
indica  col  nome  di  poesia  sinfoniea  (musica  assoluta). 

L'  analisi  di  questo  capoIaYoro  del  Yecchiotti  esigerebhe  uno  spazio  ed 
un  tempo  molto  maggiori  clL  quelli  concessimi.  Bird  che  il  concetto  fonda- 
montale  cui  egli  ai  informs,  fu  di  descrivere  gli  avvenimenti  della  vita 
e  della  morte,  quali  sono  suggeritti  dalla  credenza  religiosa  cattolica  e  dalle 
parole  delle  preci  e  degli  inni,  specialmente  del  Dies  irae,  che  si  sogliono 
cantare  nelle  funzioni  funebri.  Parte  dalla  descrizione  di  una  furiosa  battaglia, 
di  cui  egli  mette  in  rilievo  specialmente  i  lamenti  dei  caduti  e  dei  feriti. 
per  rendere  gli  svariati  sentimenfci,  ricorse  a  tutti  gli  espedienti  dell'  orchestra 
moderna,  non  esclusi  i  pianoforti  e  Tarmonium,  nascosti  entro  un  colossale 
sarcofago,  ad  indicare  con  la  loro  melodia  il  grido  delle  anime  trapassate.  La 
battaglia  6  resa  col  sussidio  esclusivo  degli  strurnenti,  in  cui  per6  alia  descri- 
zione  baaata  sul  ritmo  concitato,  sul  fragore,  che  rappresentano  il  frastuono 
ed  il  rumore  della  mischia,  s'  alterna  la  flebile  modulazione  dei  violini,  delle 
viole  e  dei  violoncelli  ad  osprimere  il  lamento  dei  feriti;  il  lento  rintocco 
della  campana  e  la  marcia  funebre  a  aoli  ottoni  annunciano  il  trasporto 
dei  morti  al  sepolcro;  leggeri  suoni  che  emergono  dal  sarcofago  appalesano 
la  presenza  dell'  anima  che,  sorvolando  a  guisa  di  farfalla,  manda  flebili  accenli 
a  significare  le  sue  pene;  violent©  strappate  di  tutto  T  orchestra  indicano  la 
bufora  che  mena  gli  spiriti  nella  sua  rapina.  Segue  il  secondo  tema  che  egli 
ha  indicate  col  nome  di  desolaziohe'  e  in  cui  quattro  voci  di  baritono  basso 
contralto  e  ten  ore,  insieme  ai  cori,  invocano  l'eterna  requie. 

Tutti  i  sentimenti  di  disperazione,  di  terrore,  di  dolore,  di  preghiera  ecc, 
espressi  nel  Digs  irae  e  nelle  altre  preghiere,  furono  interpretati  ricorrendo 
a  tutti  i  sussidi  orchestrali.  La  condotta  moderna  di  quest'  opera  si  rileva 
anche  nella  sua  ultima  parte  (che  egli  chiamd  i1  assohtxione)  in  cui  in  forma 
di  epilogo  riassume  tutti  i  motivi  pid  important!  dell'  opera,  per  fonderli  in- 
sieme, come  in  una  conclusione  di  un  magnifico  discorso. 

Quest1  opera,  inedita,  fu,  per  quanto  io  sappia,  eseguita  tfe  yolte:  la  prima 
a  Loreto  in  occasione  delle  onoranze  funebri  del  maestro1),  la  seconda  a  *Ur- 
bino  nel  1870  (7  aprile)  in  occasione  del  contenario  di  Raffaello2}  e  la  terza 


• 


con- 


il  giorno  8  agoato   1890  a  Fermo  per  V  anniversario    della   morte    della 
tessa  Morrone-Mozzi,   nata  Buonaocorsi3). 

Di  tutte  e  tre  questo  esecuzioni  rimangono  notizie  dei  giornali  locali  e 
relazioni.  Le  lodi  e  Tammirazione  espresse  in  quesfci  resoconti  denotano  la 
genialitk  e  la  grandezza  di  questa  opera.  Quant i  ebbero  la  fortuna  di  assi- 
stervi,  convengono  unanimi  nel  giudicarla  come  una  dell'  opere  pifi  grandi 
che  abbiamo  nell1  arte  musicale.  Oggi  in  cui  assistiamo  ad  un  rigoglioso 
risveglio  dell*  arte  musicale,  credo  sarebbe  opera  di  giusta  rivendicazione  se 
dopo  tante  opere  moderno  di  genera  deserittivo,  si  eseguisse  la  messa  del 
Veechiotti,    per   diffonderne    la   eonoscenza   e   poterci    mettere    in    grado    di 

I 

1)  II  Corriere  delle  Mar  eke.  An  con  a  1  giugno  1883. 

2)  Gaxxetta  di  Milano,  1870,  No,  107  e  108;  17  e  18  aprite  1870.  A  Jerrara  nella 
Chiesa  dei  Oarmelitani  Scalzi  fu  eseguita  musica  di  Vecchiotti  il  19  aprile  1874,  sul 
cui  suceesso  rifariace  con  entusiasmo  il  Popolo,  Anno  I,  No.  40,  Ferrara  22  marzo  1874. 

3>  Su  qaesta  esecuzione  che  fu  un  vero  aweniraento  musicale,  restano  numeroae 

.relozioni  di  periodici  {V  Or  dine,  anno  31.  Ho.  219,  Ancona  12-13  ag.  1890;  il  Corriere 

Meiatcrense,  Urbino,  27  Ag.  1890;    V  Eeo  dei  commereianti ,  Maccrata  28  Ag.  1890}* 

e  una  relaz.  stampata  a  parte  a  Loreto  (Ialfei  1890)  di  padre  Gaetano  Filippetti  dei 

minori  conventual!,  penitenziere  apostolico. 
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giudicarne  il  valore.  Non  e  certamente  da  qualche  cappella  di  cbiesa  che 
possiamo  atienderci  f  attuazione  di  questo  desiderio,  ina  in  grandi  teatri 
saebbe  facile  ad  un  impresario  ten  tare  V  esecuzione  di  questo  capolavoro. 

II  Moteto  dell'  Addolorata:  0  vos  omnes  qui  transitu ' per ;  viavn,  attendiie 
et  videte,  si  est  dolor  similis  siout  dolor  meus,  musicato  pel  1850  per  tenore 
e  basso  con  accompagnamento  d'organo,  e  un  esempio  tipico  dollo  stile  filo- 
sofico  del  Vecchiotti,  pur  non  essendo  una  delle  cose  migliori.  Esso  consta 
di  due  parti;  nella  prima  predomina  1' elemento  melodico,  nella  seconda  il 
sinfonico.  Mentre,  cioe,  nella  prima  le  due  singole  voci  svolgono  ciascuua 
dopo  1'altra  la  melodia;  nella  seconda  le  due  voci  si  mescolano,  intessendo 
le  due  oantilene  maestrevolmente  combinate.  E  appunto  quosta  1'  applicazione 
di  uno  dei  suoi  concetti  filosofici: 

Quaado  in  uno  squaroio  armonioo  si  vogliono  far  se-ntire  piu  parti,  torna  uti- 
lissimo  delucidarle  prima  singolarmento  eppoi  farle  sentire  tutte  insieme  riunite. 

Questo  pensiero  e  basato  sulla  giusta  oaaervazione  psicologica  che  la  nostra 
attenzione  non  puo  rivolgersi  simultaneamente  a  due  concetti  diversi,  a  meno 
cbe  prima  non  ne  abbia  avuto  conoscenza  singola.  I 

I  sentimenti  cbe  il  Veccbiotti  riuscl  a  esprimere  con  la  sua  arte,  com- 
mentando  le  parole  del  testo,  furono  specialmente  tre.  Bopo  una  breve  in- 
troduzione  di  poche  battuto  fatta  dall'  organo ,  la  voce  cbiama  i  viandanti : 
1'invocazione  e  desunta  cbiaramente  dall' osservazione  di  chi  nelle  circostanze 
comuni  chiama  da  lontano  un  individuo;  alia  prima  invocazione^  segue 
un'  altra  chiamata,  in  cui  i  suoni  culminanti  destinati  a  far  rivolgere  T  atten- 
zione, sono  piu  alti  di  una  terza,  in  confronto  della  prima  invocazione. 
Anche  questa  e  un  applicazione  diretta  dell'  osservazione  quotidiana  di  chi  is 
obbligato  a  chiamare  una  seconda  volta  perche  la  prima  non  fu  inteso.  Pure 
in  ci6  il  Vecchiotti  seguiva  praticamente  quant'  egli  lascid  scritto  nei  suoi 
pensieri.    Facendo   derivare  la    musica    dalla   declamazione  (ossia  dalla  parola 

parlata)  aveva  scritto: 

II  tipo  muaico  per  esprimere  le  diverse  passioni,  e  il  linguaggio  universale,  ossia 
la  declamazione;  ma  ogmino  si  accorge  cbe  per  essere  questa  declamazione  costituita 
da  una  serie  di  suoni  indeterminati,  e  un  tipo  assai  piu  difficile  a  imitarsi  colla  musica, 
che  non  il  Hnguasjgio  articolato  colla  poesia,  e  la  fisonomia  e  1'  atteggiamento  colla 

pittura  a  colla  scoltura 

L1  imitazkme  subiettiva  da  il  carattere  a  tutto  il  musico  componimento;  1'  imi- 
tazione  obiettiva  da  V  espressione  alle  parole,  a  cui  la  musica  viene  applicata.  La 
prima  e  necesearia,  la  seconda  occessoria,  di  guisa  cbe  qualora  se  ne  abbia  a  fare  un 
nso  stentato,  e  meglio  lasciarla  da  parte.  Ci6  pero  non  fcoglie  cbe  questo  genere  di 
imitazione  non  dia  un  gran  risalto  e  un  gran  pregio  alle  musicali  composizioni  .  .  .  .  . 
la  musica  ba  per  ufficio  di  esprimere  i  vari  -sentimenti  dell'  anima.  Per  far  quindi 
buon  uso  dell'  imitazione  subiettiva  e  necesaaria  la  scienza  del  cuore  umano.  La 
musica  vocale  poi,  oltre  esprimere  quei  sentimenti  deve  anche,  per  quanto  pu6,  com- 
roentar  la  parola.  Tutte  le  volte  che  la  musica  sta  in  opposizione  con  le  parole,  non 
produce  che  un  vuoto  piacere.  mentre  una  musica  cbe  ne  esprime  il  senso  e  come  un 
microscopio  che  ingrandisee  il  significato  in  esso  racchiuso. 

B  motivo  fondamentale  melodico,  vaghisBimo,  e  annunciato  dall'  organo, 
dappriraa  con  tentativi,  poi  complete  alia  19.  20.  21 ft  miaura,  mentre  la  voce 
con   nota  tenuta,  accompagna    e   non   turba  1'  animo  dell'uditore;   esaa  pero 

subito  lo  ripete  come  in  eco. 

La  preghiera   della  seconda  frase  di  fermarsi  a  guardare  e  ripetutamente 
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espressa   or   con    accento  di   umile  domanda   (con  serie  melodica  discendente) 
or  con  aecento,  quasi  imperativo,  di  disperazione. 

II  dolore  della- ter2a  frase  b  il  aentimenfco  culminante  di  tutta  la  compo- 
sizione,  piii  ampiamente  e  variamente  espresso.  Qui  si  rivela  sopra  tutto 
V  ability  del  mass  too,  il  quale  in  tutte  le  sue  composizioni  preferl  esprimere 
i  sentimenti  dolorosi,  come  b  dimoatrato  dal  grande  numero  di  messe  funebri 
da  lui  musicate,  e  dai  resoconti  dei  giornali  dell*  epoca  sulle  diverse  sue  com- 
posizioni, come  abbiamo  avuto  oceasione  di  riferire  sopra.  II  sentimento  di 
dolore,  che  emerge  evidente  da  questa  composizione  ai  pud  paragonare  al 
dolore  sottile  e  profondo  dell'  emozione  morale,  che  in  alcuni  punti  assurge 
alia  sensuzione  reale  degli  spasimi  fisici.  Cid  egli  ottiene  coll'  uso  degli 
intervalli  dissonnanti  di  seconda,  di  quarta  aumentata  o  crescente  (tritono), 
Ancbe  in  questo  egli  applied  un  concetto  oggi  divenuto  moderno,  per  opera 
di  "Wagner,  rna  che  all' epoca  sua  doveva  sembrare  un'  audacia;  in  un  suo 
pensiero  aveva  ben  inesso  in  rilievo  quest7  ufficio  delle  dissonanze.   ' 

Le  dissonanze  producono  nella  musica  un  dolce  contrasto;  e  chi  ne  usa  giudizio- 
samente  imita  la  natura  che  b  costituita  da  una  molteplicita  di  force  cbe  banno  vita 
e  moto  da  un  contralto  continuo. 

Se  in  un'arte  vi  sono  due  leggi  che  tra  loro  si  oppongono,  fe  certo  che  una  di 
queste  devo  essere  falaa.  II  Fenaroli  afierma  che  la  noia  disso7iante  deve  essere 
preparata  e  riaohtia,  dopo  aver  detto  cbe  la  seconda  &  dissonante.  Ma  io  rispondo: 
la  seconda  non  6  nb  preparata  no  risoluta,  dunque  non  b  dissonante.  Ecco  provato 
ooi  fatto  V  aasioma  cbe  di  due  leggi  opposte  una  b  falsa:  to  a  per  quanto  mi  sia  stor- 

ssato  a  persuaderne  qualcbe  allievo  uacito  dal  Oonservatorio  Muaicale,  non  sono  potuto 

riuscirvi. 

Anche  in  musica  difficilmente  si  ragiona  senza  aver  coltivato  1'  intelletto  con  una 

eana  luoaona. 


Come  fu  giudicata  dai  competenti  V opera  di  Vecchiotti? 

Di  lui  e  delle  sue  opere  ho  trovato  quattro  brevi  cenni  biografici  e  critici 
(oltre  quelli  dei  dizionari  di  Riemann   e  di  Schmidl): 

II  primo,  scritto  subito  dopo  la  morte  da  un  tale  che  ai  firma  D.P.F.B., 
fu  stampato  sotto  il  grande  ritratto  litografico  del  Maestro  e  riprodotto  in 
appendice  all*  illustrazione  della  grande  messa  funebre  eseguita  a  Fermo 
(Loreto,  laffei  1890). 

II  secondo  cenno  biografico,  pii  ampio,  b  quello  in  latino  di  padre  Giaco- 
letti  del  1863,  cbe  ho  avuto  occaaione  di  citare  pit*  volte. 

II  terzo,  di  Autore  anonimo,  comparve  anch'  esso  in  oceasione  della  morte 
del  maestro  negli  Atti  dell1  Accade.mia  del  R.  Istituto  Musicale  di  Firenze. 
quarto  b  di  Alessandro  Carcano,  compositore  e  musicologo  romano? 
maestro  di  cappella,  membro  dell1  Accademia  e  Congregazione  di  S.  Cecilia  e 
socio  del*  Academia  Tiberina;  fu  pubblicato  nel  1873  dalla  Palestra  Musicale 
di  Roma  e  in  gran  parte  ristampato  nella  prefazione  della  messa  del  Vec- 
chiotti pubblicata   da  Manganelli   (Roma  1874). 

Tutti  questi  biografi  sono  concordi  nel  riconoscere  gli  eccezionali  meriti 
delle  composizioni  Vecchiotti ane, 

D,  P.  F.  B.,  dopo  aver  messo  in  rilievo  che  per  il  Vecchiotti  non  fu 
leggero  impulso  Tessere  direttore  della  cappella  lauretana,  che  gli  permise 
di  conoscere  i  capolavori  di  Zingarelli,  Borghi,  e  Basily,  aggiunge: 

Le  grazie  del  primo,  la  graviU  del  secondo  e  la  profoudita  del  terzo,  furono 
come  tre  elementi  che  ispirarono  la  vita  di  quel  canto  sublime,  di  quelle  mirabili 

3.  d.  ma.   xy.  -  24 
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armonie  e  di  quei  devoti  concenti  che  resero  il  Vecchiotti  superiore  a  tutti  quei  bravi 
che  furono  prima  di  lui.  Eeli  iron  si  fece  servile  imitatore  di  alcuno ;  ma  come  Y  ape 
in  un  campo  di  fiori,  Hucchiava  il  bello  ove  lo  trovava  e  ael  faceva  .suo.  Egli  seguiva 
ma  nell'  arte  del  caato  le  tcorie  e  le  modulazioni  del  Verdi,  prima  assai  che  il  Verdi 
apparisse  nel  mondo  muaioale;  ed  a  formare  un  gvusto  concetto  del  mento  di  colui 
che  lodiamo,  fa  duopo  nella  ana  vita  artistica  distinguere  due  epoche  diverse.  [Che 
secondo  V  A.  corriapondono  alia  sua  gioventh  e  all'  eta  matura.]  Nella  prima  epoca 
tutte  le  operc  portavano  V  impronta  della  sua  fiorida  eta;  e  perci6  vi  spiccano  il  brio 
e  la  fioritura,  avendo  per6  nella  loro  essenza  quella  ongmahta  che  tanto  lo  distinse 
di  poi.     A-  questa  epoca  apparterrebbe  tea  1'  altro  la  sequenza  Lauda  Sum. 

Nell'  epoca  aeconda  egli comparisce  grande  e  direi  quasi  marnvabile.     La 

le  sue  composizioni  specialmente  nei  brani  eonecrtati,  sono  di  un  Javoro  difficile  e 
nello  stesso  mentre  aquiaito,  non  esaendoci  combinaziono  armonica  che  egli  non  tocchi, 
e  diro  ancora  non  osi,  sempre  con  effetto  mirabile;  perocche  appigliatosi  ad  un  tema 
o  motivo,  lo  avolge  per  ogni  canto,  lo  aecarezza,  lo  divide,  lo  fa  in  minuzzoh,  lo  stn- 
tola,  giuugondo  in  fine  ad  una  soluzione  coslnaturale  ed  inaapettata,  che  chi  l'ascolta 
resta  meravigliato  per  la  facilita  con  cai  seppe  risolvere  ci6  che  sembrava  difficile  ed 
intrigato. 

Queste  osservazioni  furono  riprodotte  anche  dal  G-iacolettij 
II  biografo  fiorentino  ravvisa  nella  musica  del  Vecchiotti  tre  maniore: 
La  prima  tntta  spontaneita,  tutta  melodia,  forse  un  po  al  teatrale  inchinevole, 
ma  avente  una  fisonomia  originale  o  ncllo  istesBo  tempo  nosteana,  un  fraseggiar  logico 
ed  aperto,  uno  rtile  piano  e  corretto.  A  questa  prima  maniera  appartiene  la  musica 
composta  in  Urbino  (fino  al  1841).  A  Loreto  il  sao  stile  si  modified  grandemente  e 
aenza  perdere  la  fluidita  melodica  e  ritmica  nfc  quel  logico  nesao  delle  idee,  che  sono 
le  caratteristiche  speciali  del  Vecchiotti,  nobilito  d'  assai,   e  a  piu  alta  maesta  del 

tempio  si  rese  confacente. 

In  una  parola  il  Vecchiotti,  uomo  di  cuore  e  di  mente,  nel  comporre  subl  quello 

che  riscontransi  di  ordinario  nella  vita  del  buon  poeta. 

Nella  giovinezza  egli  ai  abbandono  alia  foga  delle  idee,  che  bollenti  pullulavangli 
nella  mente  con  qnella  ferace  spontaneita  che  piu  non  torna,  ed  obbedendo  agli  ira- 
'  pulai  dell'  anima,  non  penao  quasi  a  cio  che  ei  scriBse,  ma  scriase  per  tutti  e  da  tutti 
fu  compreso.  Giunto  alia  virilita,  ed  istrutto  dal  confronto  di  quelli  che  avevano 
prima  di  lui  operato,  i  veri  aapienti  dell'  arte,  penso  cio  che  acriveva:  giunto  a  ma- 
tura eta  voile  che  cio  che  acriveva  fosse  ragionato  nel  concetto,  nella  forma  melodica, 
nel  principio,  nello  sviluppo,  nell'  inrieme,  nella  conclusions. 

Alessandro  Carcano  combatte  V  opinione  che  il  Vecchiotti  cambiasse  di 
stile  basandosi  sullo  studio  di  alcune  sue  composizioni.  Di  queste  prende 
in  esame  dapprima  la  grande  messa  funobre  che  chiama 

epopea  musicale,  ammirabile  narratrice  del  mieidiale  combattimento.  Questa 
Messa  rifulge  in  tale  nna  potente  verity  che  ti  commuove  ed  atterrisce .....  che  non 
ci  peritiamo  di  compiere  con  essa  ¥  onorata  triade,  Mqzart,  Cherubini,  Vecchiotti. 

Secondo  Carcano  l'apparente  mutamento  di  stile  del  Vecchiotti  non  e  se 
non  progresso  nell'  arte  e  nella  scienza;  un  perfezionamento  che  raggiungeva 
meree  lo  studio,  la  riflossione  e  1' esperienza.  ? 

Finalmente  ricordero  un  giudizio  che  un  noto  critico  moderno  d  arte, 
Amintore  Galli,  scriveva  da  Rimini  il  7  marzo  1905  su  Vecchiotti  al  figlio 
G.  Battista: 

E  il  Vecchiotti  ha  lavori  che  lo  rendono  sommo  tea  i  snoi  coevi  e  degno  di 

perenne  ammirazione  al  oospetto  dell'  arte  musicale  del  secolo  XIX.    Si  intende  bene 

che  egli,  in  alcune  partiture  riaente  il  gusto  del  tempo  in  cui  visse  e  grandeggi6,  ma 

■    4  cosa'di  tutti,  perfino  di  G.  B.  Bacb:  informino  le  arie  dei  suoi  steasi  capolavon- 

E  le  gabalette  Verdiane  ?!....  $ 
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Nel  coro  dei  critici  non  mancb  pero  la  voce  discorde,  che  mosse  obiezioni 
alia  musica  Yecchiottiana. 

Per  .giudicare  del  valore  di  questo  critiche  6  nocessario  ricordare  che  chx 
vuols  equaroente  dare  un  giudizio  sulla  musica  di  Vecchiotti,  deve  innanzi 
tutto  *  rip  or  tarsi  all'  epoca  in  cui  fu  scritta,  poichS  aarebbe  assurdo  voler  negare 
del  tutto  in  essa  i  difetti,  che  allora  erano  comuni  a  tufcte  le  composizioni  che 
0ggi  condanna  il  nostvo  gusto  moderao.  Ma  noi  abbiamo  viato  che  appunto  uno 
dei  meriti  di  Yecchiotti  fu  di  riconoscere  e  di  svincolarsi  e  liberarsi  da  questi 
difetti ;  precorse  i  suoi  tempi,  intu\  le  nuove  esigenze  e  cereb  per  quanto  gli 
fu  possibile  soddisfarle  nelle  sue  composizioni. 

Ma  un  altro  appunto  fu  fatto  alle  composizioni.  del  Yecchiotti,'  di  non 
appartenere  alia  muaica  liturgica,  per  non  essere  adatte  alio  spirito  delle  pre- 
ghiere  di  chiesa.  A  questa  critica  aveva,  come  abbiamo  visto,  gifc  riaposto 
il  Yecchiotti  net  suoi  pensieri.  Anche  altri  dopo  di  lui,  e  recentemente, 
risposero  a  questa  critica.  Eiporter6  le  parole  non  sospette  di  un  religiose 
un  penitenziere  apostolico,  padre  Gaetano  Filippetti,  che  alia  fine  della  sua 
relazione  sulla  messa  funebre  eseguita  a  Fermo  si  pone  questa  questione; 

Mi  pare  che  al  mio  indirizzo,  da  molti  e  molti  cultori  della  musica  sacra  se- 
condo  i  decreti  della  Sacra  Congregasione,  ai  poasa  fare  questa  domanda:  quesfca 
muaica  di  Vecchiotti,  h  musica  rigoroaamente  liturgica?  lo  chino  riverente  la  fronte 
dinaozi  a  questa  grande  figura,  dinanzi  a  quest'  uomo  di  fede  provata,  di  aentimenti 
religiosiaaimo,  di  pieti  non  comune,  caritatevole  con  i  poveri,  dioanzi  a  quest1  uomo 
che  passava  le  ore  neir  adorazione  di  Gresfi  in  Sacramento  e  che  prima  di  salire  V  or- 
chestra per  ogni  nuova  od  importante  sua  composizioney  ai  accostava  dentro  la  S.  Casa 
alia  mensa  Bucaristica;  ra'inchino,  ripeto,  e  non  oao  proferir  parola;  giudichino  i  veri 
competenti.  Senza  timore  pero  di  essere  amentito,  posso  dire  che  1*  effetto  di  questa 
messa  h  stafco  esclusivamente  religioso,  che  la  eommozione  era  generale  e  sentita  pure 
da  coloro  che  forse  non  si  trovavano  diaposti  ad  averla;  che  nella  numerosa  popola- 
zioae  di  tutti  i  ceti  accoraa  da  tante  parti  {con  maggioranza  del  ceto  piii  colto)  e  che 
letteralmente  riempiva  la  vaafca  metropolitana,  non  tutti  i  cigU  erano  asciutti*  che  il 
dire  anche  per  celia,  queato  componimento  non  e  muaica  aacra,  avrebbe  suscitato  e 
susciterebbe  quaai  uno  seandalo  generate  con  un  diluvio  di  pro  teste. 

■ 

Ma  noi  vogliamo  anche  prescindere  da  queste  considerazioni  ed  ammettere 
che  le  composizioni  del  Yecchiotti  non  siano  conformi  alia  musica  liturgica 
come  lo  sono  per  es.  i  divini  canti  gregoriani.  Cid  non  toglie  per6  nulla 
ai  pregi  dell' opera  Vecchiottiana,  considerata  da  un  punto  pit  elevato,  quello 
cio6t  dell1  arte  in  s6,  il  cui  ideale  albergava  nello  stesso  Yecchiotti  cosi  alto  da 
superare  il  sentimento  religioso;  orbene  questo  ideale  sublime  dell' arte  non 
conosce  limiti  artificiosi  ne  di  tempi,  n6  di  teatri,  poiche  cerca  di  esprimere 
i  sentimenti  e  le  passioni  dell1  animo  umano  con  tutti  i  mezzi  che  lo  studio 
e  i'esperienza  dimostrano  adatti. 

Riassumendo  i  tratti  pifi  salienti  della  vita  e  delle  opere  di  Luigi  Yecchiotti 
possiamo  dire  dunque  che  egli  visse  esclusivamente  per  la  sua  arte,  che  ebbe 
in  lui  un  vero  culto ;  da  vero  idealista  esteta,  ne  studid  filosoficamente  i  pift 
reconditi  fondamenti  e  i  pifl.  segreti  misteri;  da  essa  cercd  ed  ottenne  tutti  i  pitt 
alti  godimenti;  pago  delle  soddisfazioni  che  poteva  dargli  questo  ideale  pu- 
rissimo  dell1  arte  in  se,  fu  sceyro  da  ogni  basso  desiderio  di  lucro  e  di  plauso 
mondano;  quasi  disdegnoso,  viveva  solitario  per  la  sua  arte  sacra,  che  noa 
voile  mai  abbandonare,  inebriato  dai  successi,  perche  se  essa  non  gli  dava  la 
grande  fama,  come  avrebbe  fatto  1'arte  teatrale,  corrispondeva  meglio  ai  suoi 
intimi  desideri  di  artist  a  spiritualo. 
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By 

Charles  Maclean. 

(London.) 

The  aim  of  this  lecture-recital1)  is  to  throw  a  atone,  however  email,  on 
the  cairn  of  a  great,  though  for  the  moment  much  obliterated,  memory.  As 
a  matter  of  interest,  I  propose  to  play  pieces  the  great  majority  of  which 
are  likely  to  be  unfamiliar.  The  interspersed  remarks  will  be  biographical 
and  illustrative.  As  a  preliminary  I  would  establish  three  theses :  —  (a)  Rubin- 
stein is  at  the  present  date  unduly  neglected;  ib)  the  meaning  of  original 
creative  power  in  music  is  not  aufBciently  understood  and  recognised ;  (o)  the 
influence  of  race  as  affecting  musical  composition,  especially  on  the  point  of 
originality,  iB  ignored.  


The  three  great  pianist- composers  of  the  19th  century  were  Chopin,  Liszt, 

-and  Rubinstein. 

Francois  Frederic  Chopin  (1809-1849)  was  the  son  of  a  Lothringian -French 
father  and  a  Polish  mother.  Till  age  twenty-one  he  was  brought  up  in  Poland. 
He  toured  as  a  player  from  ages  twenty-one  to  twenty-three;  then  became 
a  Parisian  for  the  rest  of  his  life.  At  age  nine  he  publicly  performed.  At 
age  sixteen  he  published  his  Op.  1,  a  Rondeau  of  two  reprises,  by  no  means 
a  trifle,  bold  in  the  tonality  of  the  episodes,  and  a  real  presage  of  bis  de- 
veloped style.  His  career  as  a  virtuoso  (in  so  far  as  he  was  one,  for  he 
played  little  except  his  own  works)  ended  at  age  twenty-six-  Thereafter  be 
lived  by  teaching  and  composing.  About  a  third  of  his  artistic  life  was 
spent  immediately  under  the  eye  of  the  public,  and  the  remaining  two-thirds 
in  practical  retirement-  His  whole  life  lasted  only  forty  years,  and  he  has 
been  dead  sixty-four  years.  He  has  the  rigid  concentration  of  his  powers 
to  thank  (and  they  were  those  of  a  true  genius)  for  the  fact  that  his  vogue 
is  very  little  less  now  than  it  was  eighty  years  ago.  The  pianoforte-vehicle 
has  been  since  used  by  many  masters  for  expressing  different  music-phases, 
— Mendelssohn,  intimate  beauty;  Schumann,  passionate  lyricism;  Liszt,  virtu- 
osity with  melody;  Brahms,  deep-thinking  sonority;  modern  Russians,  imag- 
inative orchestralization ;  and  so  forth, — but  as  an  absolute  adaptation  of 
inspired  musical  concinnity  to  the  capacities  of  the  instrument,  ^  Chopin  re- 
mains still  unrivalled.  That  is  why,  for  player  vt  listener,  he  is  still  ever- 
green. And,  considering  that  his  musical  genius  was  quite  limited  in  its 
range,  that  is  a  very  remarkable  fact. 

Ferencz  Liszt  {1811-1888}  was  the  son  of  Hungarian  parents.  His  life 
was  ordered  thus: — Till  age  ten  in  Hungary,  10-12  at  Vienna,  12-16  tour- 
ing, 16-24  a  Parisian,  24-36  with  unsettled  residence  and  touring,  36-50  at 
"Weimar,  50-75  with  a  "vita  triforcata"  at  Rome,  Pesth,  and  Weimar.  .  At 
age  nine,  as  Chopin  had  done  two  years  before,  he  first  publicly  performed. 
At  age  twelve  was  what  is   taken  to  be  his  first  printed  piece;   he  was  ad- 

1)  Given  before  the  Musical  Association  of  London,  20th  May  1913.  A  portion 
of  the  lecture  was  orally  delivered  to  illustrate  the  recital. 
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niitted,  that  is  to  say,  as  the  contributor .  of  No.  24  to  the  Fifty  Variations 
on  the  waltz- theme  set  by  Antonio  Diabelli,  which  form  Vol.  II  of  the  well- 
known  composite  publication  of  the  Austrian  Vaterlandische  Kiinstlerverein. 
But  he  was  a  precocious  composer,  for  just  later,  at  age  fourteen,  he  pro- 
duced an  operetta,  "Don  Sanche",  at  the  Grand  Opera,  Paris.  Though  the 
greatest  pianoforte  virtuoso,  pure  and  simple,  who  ever  lived,  he  closed  his 
career  as  such  at  age  thirty-six.  Thus,  of  his  artistic  life,  about  half  was. 
spent  in  the  full  glare  of  publicity,  and  the  remaining  half  more  or  less  in 
retirement.  He  lived  seventy-five  years,  and  he  has  been  dead  now  twenty- 
seven  years.  His  pianoforte  works,  other  than  the  two  Concertos  and  the 
-Todten-Tanz",  are  at  present  date  little  played;  though  the  smaller  pieces 
are,  in  a  sporadic  way,  genuinely  good  and  acceptable.  It  is  due  to  his  skill 
alone  on  the  orchestra,  in  which  regard  he  is  a  bridge  between  classicism 
and  the  present  day,  that  he  keeps  a  place  still  in  concert  programmes.  He 
was  gifted  with  extraordinary  qualities  as  a  composer,  but  he  had  not  really 
an  eminently  creative  musical  mind. 

Anton  Rubinstein  (1829-1894)    is   the   subject   of  to-day's   remarks,  and 
his  biography  comes  later.     It  is  enough  to  say  here,  by  way  of  immediate 
comparison,   that   he   first  publicly  performed   at  age  ten;   that  he  published 
his  first  piece,  "Undine",  rather  an  ordinary  affair,  at  age  fourteen ;  that  he 
maintained^  his   career  of  public   virtuosity,   which   was    of  a  different  order 
from  Liszt  s,   and   probably  more   inspiring    though   less   technically  perfect, 
till  near  the  end  of  his  life ;  and  that  he  has  been  dead  nineteen  years.    Of 
the  trio,   he  is   certainly  at  the   present  date  the  most   neglected,  for  if  his 
pianoforte  works   are  played  to  just  about  the   same   extent  as  Liszt's,  his. 
other  works  are  practically  on  the  shelf.    In  the  period  1877-1883  there  was 
a  wave  of  interest  in  these  in  England,  consequent  on  his  sixth  and  seventh 
English  visits  (1877  and  1881} ;  but  since  the  "Ocean"   Symphony  at  Phil- 
harmonic in    1879   (conductor,  W.  G.  Cusins),  the   "Demon"    opera  at  Covent 
Garden  in  1881  (conductor,    Rubinstein],    and  the    "Paradise  Lost"   oratorio 
at  Philharmonic  in  1882  (conductor,  "W.  G.  Cusins),  no  first-class  work  of  his 
has  been  heard  here.     Literature  emphasises  this.     In  1887,  just  before  his 
artistic  jubilee,  he  was  included  iu  Max  HesBe's  "Mueik-Heroen"  series;  since 
then   apparently  in    none.      There   have    been  two    posthumous    biographical 
notices,  in  1904  that  of  his  pupil  Sandra  Drouker  (Erau  Gottfried  Galston, 
of  Munich),    and  in  1907    that   of  the  journalist-editor,  Nicholas  Eindeisen' 
both  in  Russian.    The  veteran  Arthur  Pougin  ("Pol  Dax")  and  Albert  Soubies, 
in  Paris,  have  done  their  best  by  Rubinstein's  memory.    In  England  he  has 
dropped   out   of  serious  literary   notice.     The   Grove  Dictionary    article,   by 
Frederick  Corder,   was   written  in  1887,   seven  years   before  the  death;  and 
has  in    the  new   edition  (1908)   been  only  lightly  touched  up.     The  British 
Museum  is   not  well  found   in  Rubinstein   literature.     That  Rubinstein  laid 
himself  open  to  posthumous  neglect  by  over- writing  himself  enormously  can- 
not be  denied,    and  a  word   will  be  said    on  that  later.     But  so,  in  reality, 
did  Liszt.     And  the  neglect  is  grossly  unjust  for  this  simple  reason,  that  if 
a  composer  has  such  a  gift  as  to  bring  that  into  existence  which  the  world  • 
has  not   before  or  since   seen,   if  his   general  style   is   his  own  and  unique, 
then  he  is   entitled  in  the  realm  of  art  to  be  judged  by  his  high-water  mark. 
Rubinstein   had   these    attributes   possibly  in  a  higher    degree   than   Chopin 
and,    without    doubt,    in    an  immeasurably  higher    degree    than  Liszt.      If  the 
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public  do  not  apprehend  this  point  for  want  of  opportunity  of  judging,  litera- 
ture   at    least    should  have  the   wit  to   see    to   it.      And  that    induces    the 

* 

second  thesis. 

*  ^— ^^^^^^— 

George  Louis  Leclerc,  Comte  de  Buffon  (1707-1788),   the  philosophy- in- 
a-flash   naturalist,   planted  the  seed  of  a  hardy  fallacy  m  his  sentence:   "Le 
genie   n'est  autre   chose   qu'une    grande    aptitude    a  la  patience   .     Note  the 
"nest  autre  chose".    A  smart  aphorism,  but  when  probed,  a  complete  untruth. 
Hundreds  of  writers  have  copied  it.    Thomas  Carlyle  (1795-1881),  who  ought 
to  have  known  better,  literally  reproduced  it  aa  "Genius  mea'ns  transcendent 
capacity   for  taking  trouble".     But  fortunately  for  his  reputation,   he  wrote 
elsewhere:    "Genius  is  ever  a  secret  to  itself".     And  that  is  the  real  truth. 
Walt  Whitman  (1819-1892)  put  this  into  other  words  in  1855:— "The  clearest 
expression  is  that   which  finds   no  sphere  worthy  of  itself,  and  makes  one". 
Musicians  certainly  have  no  need  to  go  to  books  on  aesthetics  or  art-criticism 
in  applying  this  to  their. own  art.     Common- sense ,   experience,   and   history 
alike  teach  it.      Whatever  may  be  true   of  the    other   arts,    music— which  has 
gone  far  beyond  them  in  subjectivity— knows  that  it  leans  in  the  last  resort 
on   an   almost  unanalysible   form   of  mental    operation,    the    genius   of  new 
creation.     Survey  of  the  past  shows  that  every   oomposer  who  has  been  a 
landmark  in  the  growth  of  the  art,  and  whose  works  can  at  the  same  time 
give  aesthetic  pleasure  to  a  later  generation ,   is  one  who  has  evolved  in  his 
own   person   something   essentially  new.     Histologically,  it  is    as   if  the    art 
was  a  multi-cellular  body,   whose  cells  differ  essentially  each  from  the  other 
while  having  a  basis  in  common,  and  burst  one  by  one  into  life.    In  plain 
language,   when  other  and  more  technical  things  are  equal,  original  unimitativo 
creative  power  in  deviation  from  the  norm  is  the  sole  final  test  of  eminence 
in  musical  composition.     It  is    almost  piteous  to  think  of  the  vast  army  of 
men  of  mere  talent  who  have  succumbed  to  this  law,  and  while  having  their 
little    vogue    have   gone   afterwards   merely   to   fill  biographical    dictionaries. 
Then   it   has  been:    "Thersites'   body   is   as   good   as   Ajax'.     When    neither 
are  alive".    But  while  all  this  is  admitted  historically,  the  difficulty,  no  doubt, 
is  to  get  the  fact  recognised  contemporaneously.    As  to  the  composers  them- 
selves,  they   are   of  course  perfectly  cognisant  of  the  subtle  something— the 
spider' B-web   bridge   of  Al  Sirat  -which  makes   all  the  difference,   and   each 
strives  or  hopes  to  attain  it.    The  public,  when  taken  as  a  body,  and  when 
given  sufficient  opportunities  for  hearing  things,    are   sound  on  the  subject. 
They  hare  in  mass  what  Horace  called  the  judicium  subtile  videndis  artibus. 
They  detect  original  genius  in  music,  if  in  an  inarticulate  way.    They  give 
it,  without  perhaps  knowing  why,  its  due  meed.    That  is  the  main  safeguard 
of  the  situation.     Musical  litterateurs   are  to  be  trusted  in  a  minor  degree, 
for  they  must  follow  public  opinion.    The  critics  of  the  daily  Press  are  the 
weakest  in  this  regard.      They   fight  extraordinarily  shy    of  the    distinction 
between  genius  and  talent,  and  every  other  quality  is  dissected  except  this. 
To  the  mature  Jones  and  the  incipient  Beethoven  are  bestowed  exactly  the 
same  adjectives.     They    are    scarcely   to   blame  perhaps  in  the  rush  of  their 
life.      The  steersman   of  a  steam-harvester   cannot  stop,    even   if  he   would,    to 
recognise  a  stray  flower  growing  in  the  common  crop. 

This  exordium  is  perhaps  long.    But  it  is  a  difficult  point  to  bring  home. 
And  the  object  of  the  remarks  to-day  is  to  urge,   and  in   some  measure  as 
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far  as  the  subject  of  pianoforte  music  goes  to  demonstrate,  that  of  all  Russian 

composers    up    to    date    Anton  Rubinstein    had    the  largest  share  of  absolute 
original  power  as  opposed  to  mere  eclecticism. 


The  third  thesis  is  about  race.  This  subject  is  only  just  beginning  to 
be  taken  up  by  scientists  themselves.  And  it  must  be  admitted  that,  so  far, 
opinions  are  almost  a  blank  as  to  the  effect  on  the  general  question  of 
originality  in  musical  composition.  Being  convinced  however  myself  that  it 
had  everything  to  do  with  Rubinstein's  idiocrasy  of  temperament  and  powers, 
I  shall  venture  on  setting  out  some  facts  about  race. 

The  dog-fancier,  the  horse-breeder,  and  the  rearer  of  farm-stock,  all  base 
their  business  on  pedigree.  By  some  sort  of  mental  conceit,  men  imagine 
themselves  exempt  from  such  laws.  Domicile  is  everything,  race  nothing. 
It  is  considered  the  most  obvious  axiom  of  proverbial  natural  history  that 
a  oat  born  in  a  stable  is  not  a  horse.  But  owing  to  intellectual  laziness — in 
our  own  country  perhaps  owing  to  servility  of  attitude  towards  cosmopolitanism 
— the  direct  opposite  is  supposed  to  hold  good  as  to  human  beings.  Among 
the  earlist  notable  opponents  of  such  a  doctrine  as  this  last  was  "Wagner's 
friend ,  Gobineau.  Comte  Arthur  de  Gobineau  (d.  1882)  began  life,  though 
noble,  as  a  Parisian  feuilletonist.  Then,  through  a  fortunate  turn  in  politics, 
he  got  a  footing  in  the  French  Diplomatic  Service,  and  became  eventually 
Secretary  of  Legation,  &c,  at  Berne,  Teheran,  Athens,  Rio  de  Janeiro,  and 
Stockholm.  This  last  in  1876.  While  touring  at  Rome  in  1877  he  made 
Wagner's  acquaintance,  and  the  same  later  at  Venice.  In  1881  and  1882 
he  stayed  with  Wagner,  by  invitation,  at  Bayreuth.  His  ideas  on  race 
commended  themselves  to  the  musical  illustrator  of  the  age  of  gods  and 
heroes.  Wagner  wrote  about  him  more  than  once  in  Bayreuther  Blatter,  e.g., 
"Heldenthum  und  Christenthum",  September,  1881.  There  was  a  Kekrolog 
on  him  in  the  number  for  November-December,  1882.  A  Gobinoau-Ver- 
einigung  was  founded  after  his  death  by  Ludwig  Schemann  at  Freiburg-im- 
Breisgau.     The  last-named  holds  a  number  of  Wagner-Gobineau  letters. 

The  successful  supremacy  of  human  communities  was  assigned  by  Augusts 
Comte.  (1798-1857)  to  ideas,  by  Karl  Marx  (1818-1883)  to  the  forms  of 
economic  production,  and  by  Hippolyte  Adolphe  Taine  (1828-1893)  to 
environment.  In  1853,  while  at  Berne,  Gobineau  published  his  "Essai  sur 
1'inegalite  des  races  humaines",  4  vols.  (Paris,  Firmin  Didot;  Hanover,  Rumpler). 
This  was  dedicated  to  the  arch-aristocrat  King  George  V.  of  Hanover,  our 
"Duke  of  Cumberland"  (died  1878),  the  first  cause  of  a  dynastic  quarrel  just 
appeased.  The  essay  primarily .  asserted  the  permanent  superiority,  past, 
present  and  future,  of  the  White  Races  over  the  Yellow  and  Black;  dividing 
the  first-named  into  {a)  Aryan,  or  Indo-European  plus  Slavs,  and  {b)  Semitic. 
Then  it  showed  that  locomotion  promoted  intermingling,  and  asserted  that 
intermingling  meant  always  decadence.  Finally  in  all  ways  it  advocated 
race-cuUivation. 

So  far  Gobineau.  A  point  not  mentioned  by  him  however  is  that 
extremes  of  intermingling  seem  very  favourable  to  artistic  genius,  whether 
that  be  called  decadence  or  hot.  Rubinstein  was  half  Slav  and  half  Jew. 
Finally  a  word  then  about  these  particular  races. 

Ethnographers  seem  agreed  that  the  human  race  arose  in  one  centre, 
somewhere  in  South  Asia.     Also  that  in  due  course,    ceaseless  "migrations" 
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ensued;  due  to  lack  of  food,  game,  or  water,  or  simply  due  to  overflow  of 
population. 

One  of  the  toughest  of  the  old  racos  was  the  Slav,  the  "Scythian-'  of 
the  ancient  Greeks  and  Komans.  Brachycephalic  (broad-headed),  and  naturally 
an  upland  race.  They  took  possession  of  the  whole  of  Eastern  Europe.  They 
are  of  course  primordially  distinct  from  the  Teutons.  The  South-west  corner 
of  Russia,  and  what  are  now  Eoumania  and  Bulgaria,  are  intensely  Slavic. 
The  Slavs  are  now  150  millions,  or  one-tenth  of  the  whole  population  of  the 
globe.  Bacially  they  are.  very  free  from  admixture.  "What  their  political 
future,  no  one  knows.      Their  recent  musical  awakening  is  patent. 

Among  mankind  the  earliest  developed  civilization  was  in  Mesopotamia, 
between  the  Tigris  and  the  Euphrates,  which  after  junction  flow  into  the 
Persian  Gulf.  The  Jewish  race  were  the  "Khabiri"  (Hebrews)  of  Amarna 
tablets,  meaning  "invaders",  or  coming  from  Mesopotamia  into  Palestine. 
"Abraham"  itself  means  "the  man  from  beyond",  and  was  translated  in 
early  century  Greek  as  6  icsparrjc,  the  crosser.  They  are  now  only  twelve 
millions,  but  they  are  by  far  the  most  homogeneous  of  all  niigratory  races, 
and  they  have  as  a  matter  of  fact  "crossed  over"  into  most  countries  and 
established  an  ascendency  in  most  walks  of  life.  They  have  ever  something 
in  view.  As  G-oethe  says,  "No  Jew,  not  even  the  most  insignificant,  but  is 
busy  towards  the  achievement  of  some  worldly,  temporary,  or  momentary 
aim".  And  it  is  always  through  the  intellect.  A  Spanish  proverb  says, 
"A  hare  that  is  slow  and  a  Jew  who  is  a  fool,  both  are  equally  probable" . 
Thus,  the  world  over,  they  have  through  their  own  brains  (moach)  exploited 
Gentile  physical  force  (koacb).  And  since  the  days  of  Egypt  they  have  learnt 
submission,  whence  their  extraordinary  adaptability.  Leroy-Beaulieu  says, 
"The  Jew  is  at  once  the  most  stubborn  and  the  most  pliant  of  men,  the 
most  self-willed  and  the  moat  malleable".  It  may  be  doubted  whether  in  art 
they  can  attain  quite  the  highest  genius,  but  they  certainly  can  go  very  near  it. 

The  grandfather  of  Anton  Rubinstein  was  Roman  Rubinstein,  a  Slav- Jew 
of  Bessarabia.  This  part  of  the  world  was  the  "wild  part"  of  classical 
imagination,  and  it  was  here,  viz.,  to  the  Tauric  Chersonese,  that  Artemis 
relenting  took  Iphigenia  in  order  to  shelter  her  from  sacrifice.  Later  the 
Ostrogoths  found  their  way  here  from  Scandinavia.  It  has  always  been  a 
great  racial  theatre.  The  "Roman"  in  this  Rubinstein's  name  is  a  language- 
designation.  At  the  mouths  of  the  Danube  (the  old  Greek  I'arpoc)  the  Romans 
had  founded  one  of  their  principal  colonies,  and  the  language  thence  developed 
became  known  as  the  "Roumanian":  Politically,  "the  countries  in  the  N."W. 
corner  of  the  Black  Sea  (tto'vig?  sofceivos)  have  been  a  shuttlecock  between 
modern-  nations.  Bessarabia  was  the  18th  century  name  for  the  country 
between  the  Pruth  (ropSTO?)  and  the  Dniester  (TUpas),  taken  by  Russia  from 
the  Turks  in  1812.  "Roman"  has  nothing  to  do  with  the  present  State  of 
Eoumania,  constituted  only  in  1861.  Thus  it  may  or  may  not  be  that  thiB 
Rubinstein  came  from  west  of  the  Pruth.  The  family  are. found  as  alien 
Slav-Jews  living  in  mid-Bessarabia. 

One  of  Roman  Rubinstein's  sons  was  Gregor  Romanovitch  Rubinstein,  of 
Bardichev.  He  rented  land  in  Vichvatijnetz,  two  miles  from  Dubossar  (pop. 
now  13,000),  a  hundred  miles  up  the  Dniester,  N."W.  from  Odessa,  ^  in  the 
Russian  Government  of  Kherson ,  not  far  from  where  the  three  provinces  of 
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Kherson,  Bessarabia,  and  Podolia  make  a  junction.  It  is  about  lat.  47°  N. 
(4°  more  South  than  London,  but  a  severer  climate),  due  E.  from  Yassy,  the 
capital  of  the  old  Moldavia,  and  second  capital  of  the  present  Roumania; 
.8.  from  Balta,  in  Podolia.  The  1887  article  in  Grove's  Dictionary  rightly 
placed  Vichvatijnetz  as  "near.Jassy",  but  the  amended  article  of  1908  goes 
ont  of  its  way  to  substitute  "in  Volhynia"  for-  those  two  words.  Volhynia 
is  a  long  way  North,  adjoining  Poland.  The  mistake  is  of  some  importance 
for  the  actual  birthplaces  of  the  Pole  Chopin,  the  Hungarian  Liszt,  and  the 
South  Eussian  Rubinstein  form  geographically  a  well-defined  equilateral 
triangle. 

The  mother  of  Anton  Rubinstein  was  Kaleria  (Clara)  Christof6rovna  Leven- 
stein,  a  Slav- Jewess  from  the  mountain  districts  of  Silesia  (between  Poland 
and  Bohemia).  That  of  course  is  also  essentially  a  Slav  country.  The  Rubin- 
stein family  seem  to  have  been  quite  unmusical,  but  Kaleria  had  a  musical 
bent. 

The  parents  bad  six  children.  The  first  son  died  in  infancy.  The  second 
became  a  doctor.  The  third  was  Anton.  The  fourth  was  the  pianist  Nicholas 
(1835-1881).  There  were  two  daughters,  of  whom  Liiba  married  Attorney 
Weinberg  at  Odessa,  and  Sophia  (unmarried)  lived  with  her  mother  in  her 
widowhood  at  Odessa.  Anton  was  born  at  Yichvatijnetz  on  November  28, 
1829.  grove's  Dictionary,  following  some  lesser  authorities,  calls  him  in 
both  editions  Anton  Gregor  Rubinstein,  a  mistake  which  should  be  corrected. 
Russian -fashion,  "Greg6rivitchM  could  be  added  at  will  to  his  name  as  his 
father's  son ,  but  he  himself  was  simply  Anton.  It  is  said  that:  " Vitch"  is 
really  first  cousin  to  the  Norman  "Pitz"  (Alius).  As  to  the  use,  compare 
the  Hebrew  uBen",  Scottish   "Mac",  Irish  "0",  Welsh  "ApM. 

If  Anton  Rubinstein  had  remained  in  that  village,  it  is  probable  that  he 
would  never  have  been  heard  of.  Czar  Nicholas  I  (1796-1855,  reg.  1825- 
1855),  our  enemy  of  the  Crimean  war  (1854-1856),  had  to  suppress  a  great 
military  conspiracy  immediately  after  his  accession,  and  the  Jews  were 
incidentally  much  harried.  The  grandfather,  Roman,  had  sixty  souls  in  his 
family,  and  in  1831  (when  Anton  was  two  years  old)  he  thought  it  prudent, 
in  order  to  save  his  property,  to  have  the  whole  of  them  baptized  as  Christians 
of  the  Orthodox  Church.  As  a  consequence  of  the  same  crisis,  Gregor  moved 
with  his  own  family  in  1834  to  Moscow  (lat.  55°  40'  N.).  Moscow  was 
then,  if  it  is  not  now,  the  seat  of  the  self-centred  Russian  spirit.  There 
Gregor  set  up  a  pencil  manufactory.  The  family  were  decidedly  poor,  and 
the  mother  gave  music  lessons  in  a  Government  school. 

While  the  mother  practised  the  pianoforte,  Anton  would  sit  by  absorbed 
for  hours.  In  the  childish  brain  the  germs  of  future  musical  magnificent 
greatness  were  born.  Then  she  began  to  teach  him.  That  lasted  till  he  was 
eight  years  old.  He  played  Hummel,  Herz,  Field.  Chopin,  &c.  The  child's 
emulation  was  also  stirred  by  the  playing  of  a  little  girl,  Julia  Griinberg, 
rather  older  than  himself,  the  daughter  of  a  neighbour;  she  later  became 
Madame  Turin,  and  a  professional  pianist.  In  1837,  Madame  Griinberg 
recommended  that  Anton  be  put  under  her  daughter's  instructor,  Alexandre 
Villoing  (1804— c.  1880),  the  chief  resident  teacher  of  the  pianoforte.  He 
was  a  Russianized  Frenchman,  pupil  of  the  John  Field  (1782-1837)  whose 
Irish  gift  laid  the  foundations  of  Chopin's  style.  His  biography,  in  Russian, 
has  been  written  by  A.  A.  Neustrpjev,  in  "Russkaya  Starina",  1890.    Though 
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not  much  of  a  soloist,  he  was  quite  remarkable  as  a  technician.  Towards 
the  end  of  his  life,  he  published  in  Germany  a  "Lehre  des  KlavlerspieV. 
Fifty-seven  pages  of  rigorous  finger  exercises,  thence  extracted,  were  published 
in  1875  (Simrock,  and  Stanley  Lucas).  Tbey  are  comparable'  to  Brahms's 
later  technical  exercises.  They  are  the  key  to  all  Anton  Rubinstein's  piano- 
1  forte-playing  (as  he  himself  gladly  admitted],  and  indeed  to  a  good  deal  of 
his  piano  forte -compos  it  ion.  Villoing  offered  to  teach  the  child  gratis,  and 
did  so  for  seven  years.  But  the  mother  none  the  less  kept  an  eye  on  the 
teaching.  Villoing  also  taught  Nicholas,  six  years  younger.  Later  he  married 
■\y  the  sister  of  Baehmetev,  Imperial  Chapel  Choir  director.    He  died  in  no  very 

flourishing  state. 

On  July  23,  1839,  when  nearly  ten  years  old,  Anton  made  his  debut 
as  performer,  with  a  recital  at  the  Petrovsky  Park,  Moscow.  There  was  no 
orchestra.  He  played  an  Allegro  from  a  Hummel  Concerto,  an  Andante  of 
Thalberg,  and  four  pieces  by  Field,  Liszt,  and  Henselt.  Like  Gulliver,  he 
was  placed  on  a  table  for  inspection. 

The  mother,  a  very  capable  woman,  wished  to  get  the  boy! into  the  Paris 
Conservatoire.  Money  was  scraped  together,  and  in  1840  Villoing  and  he 
were  sent  to  Paris.  Cherubini  (1760-1842)  was  still  at  the  head  of  the  Con- 
servatoire. Villoing  himself  was  against  it;  wishing  no  doubt  to  realise  on 
•  his  investment.  It  was  the  day  of  youthful  prodigies.  He  kept  all  visitors 
from  the  bov.  Later  on,  some  recitals  were  given  at  factories,  e.g.  at  Erards. 
Liszt,  aged  thirty,  had  then  his  headquarters  at  Paris.  .  He  was  genial,  and 
called  Rubinstein  "his  successor55.  But  he  advised  musical  study  in  Germany. 
In  point  of  fact,  young  Rubinstein  "marked  time"  at  Paris  for  one  year, 
and  he  did   not  even  practise   well. 

During  1841-1843  the  pair  toured  in  Holland,  England,  Norway,  Sweden, 
and  the  various  German  Courts.  Divided  Germany  was  favourable  for  art- 
patronage.  The  English  visit  fell  in  1842,  At  the  Philharmonic  that  year, 
Felix  Mendelssohn  (1809-1847)  brought  out  his  Scottish  Symphony,  and  Sigis- 
mund  Thalberg  (1812-1871)  was  playing  his  "Don  Giovanni51  and  "Sonnam- 
bula55  Fantasias,  Perhaps  for  those  reasons  the  Philharmonic  was  out  of  reach. 
Anton  played  at  Court  (aged  thirteen)  before  Queen  Victoria.  Vm.  Ayrton 
(1777-1858),  who  was  musical  critic  on  the  Morning  Chronicle  1813-1826, 
edited  The  Harmonicon  1823-1833  and  Knight's  Musical  Library  in  1834, 
and  was  musical  critic  on  the  Examiner  1837-1851,  extolled  him  at  length 
in  the  last-named.  Otherwise  he  was  not  much  noticed.  His  other  seven 
visits  to  London,  it  may  be  noted,  were  as  follows,  always  in  May  and  June; 
— 1857  (aged  twenty-eight,  Philharmonic,  as  pianist-composer);  1858  (aged 
twenty-nine,  Philharmonic,  and  Musical  Union,  ditto);  1869  (aged  forty, 
Musical  Union  only,  ditto);  1876  (aged  forty- seven,  Philharmonic,  ditto,  and 
gave  general  pianoforte  recitals);  1877  (aged  forty- eight,  at  Crystal  Palace 
conducted  his  "Ocean"  and  "Dramatic55-  Symphonies,  and  also  played);  1881 
(aged  fifty-two,  gave  general  recitals  at  St,  James's  Hall,  conducted  an  Italian 
version  of  the  "Demon'5  at  Covent  Garden  and  "Towor  of  Babel",  &c,  at 
Crystal  Palace) ;  1887  (aged  fifty-eight,  gave  the  celebrated  seven-cycle  histori- 
"cal  pianoforte-recitals  at  St.  James's  Hall). 

In  1843  the  pair  returned  to  Moscow,  vi&  Petersburg,  having  spent  all 
that  had  been  with  difficulty  earned.  The  trinkets  brought  back  in  the  form 
of  presents  were   at  once  pawned    at  Moscow.     The   mother  was  dissatisfied 
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in  all  regards.  The  alliance  with  Villoing  ended  there.  Anton  published 
this  year  his  first  printed  piece,  the  "Undine"  above-mentioned.  Schumann 
took  the  trouble  to  review  and  commend  it.  He  also  published  two  small 
pieces  at  Cologne.  Then  and  for  long  afterwards  he  waa  glad  enough  to  get 
into  print  without  receiving  fee  or  royalty. 

In  1844  the  mother  took  both  Anton  (aged  fifteen)  and  Nicholas  (aged 
nine),  with  their  sister  Luba,  to  Berlin,  that  Anton  might  have  serious  study. 
She  had  the  example  that  Michael  Ivinovitch  Glinka  (1803-1857)  had  just 
ten  year9  before,  at  age  twenty-three,  and  while  preparing  himself  for  his 
first  opera,  "Life  for  the  Czar,J  (Shisnj  sa  Zarja),  gone  there  for  the  same 
purpose.  Russia  then  could  teach  nothing.  The  mother's  hopes  lay  in  the 
counsel  and  help  of  G-iacomo  Meyerbeer  (1791-1864)  and  Felix  Mendelssohn 
(1809-1847),  each  of  whom  had  of  course  extensive  Jewish  influence  at  his 
disposal,  and  was  also  more  or  less  connected  with  Berlin.  The  cosmopolitan 
Meyerbeer  was  a  Berlin  man  by  birth  and  education,  and  his  career  had  just 
now  brought  him  back  into  residence  there.  '  After  the  Berlin  performance 
of  "Robert  le  Diablo*  in  1832,  with  Marie  Sophie  Taglioni  (1804-1884)  as 
prima  ballerina,  he  had  been  given  the  title  of  Hof  kapelleister  on  the  Prussian 
Royal  Opera  establishment.  After  that  of  "Les  Huguenots'*  in  1842,  to  the 
title  was  added  that  of  G-eneral-Musikdirektor,  with  a  salary  of  £450  per 
annum.  This  implied  that  except  when  "on  leave"  he  must  actually  serve 
at  Berlin  for  so  many  months  a  year.  Some  letters  of  his  about  this  date 
to  his  official  superior,  the  G-eneral-Intendant,  will  be  found  at  Sammel- 
bande,  IV,  526,  April-June,  1903.  At  the  end  of  1844  he  brought  out  at 
Berlin  his  German  opera,  "Das  Feldlager  in  Schlesien"  (in  which  a  little 
later  Jenny  Lind  appeared);  the  music  was  used  up  in  "L'JStoile  du  Nord" 
(1854).  Except  as  an  infant,  Mendelssohn  also  spent  the  first  twenty-five 
years  of  his  short  life,  down  to  1833,  at  Berlin.  There  was  a  septennium 
of  peace,  down  to  1841,  at  Leipzig.  Then  ambition,  or  royal  commands, 
caused  hira  to  accept  office  at  Berlin  (Director  of  the  Royal  Musical  Aca- 
demy), and  there  ensued  a  divided  activity  and  -  residence  between  Leipzig 
and  Berlin.  In  1844  and  1845  he  was  off  and  on  at  Berlin  — staying  with 
his  sister,  Fanny  Hehsel — though  in  September,  1844,  the  King  of  Prussia 
ordered  that  he  might  draw  a  salary  of  £lbO  and  be  free  to  live  where  be 
liked.  It  was  a  custom  of  the.  two  Rubinstein  boys  to  pay  Sunday  visits  to 
both  Meyerbeer  and  Mendelssohn,  whenever  they  were  there. 

Under  Meyerbeer's  advice,  Anton  was  at  once  put,  for  counterpoint  and 
harmony,  under  Siegfried  WilhelmDehn  (1799-1858),  music- theorist,  librarian, 
and  editor,  who  had  taught,  Glinka,  Theodore  Xullak,  Peter  Cornelius,  &c. 
Mendelssohn  took  some  interest.  Anton  played  only  in  society.  He  studied 
languages.  This  was  a  wisely-spent  two  years,  the  foundation  of  all  the 
substantial  part  of  his  career.  But  the  family  of  four  lived  in  great  poverty. 
If  complimentary  presents  were  received,  they  were  sold  at  once. 
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Historical  art-criticism  deals  largely  with  generalities.  In  these,  some 
writers  think  for  themselves;  the  great  majority  play  "follow-my-leader".  In 
1878-1880  the  French-Pole  C6sar  Antonovitch  Cui  (1835-)  wrote  articles,  "La 
Musique  en  Russie",  in  the  Paris  Reim&  et  Gazette  Mimcale.  As  a  pamphlet, 
in  1880.  This  was  fourteen  years  before  Anton  Rubinstein's  death.  "Whether 
the  idea  was  really  suggested  by  the  Berlin  two-years1  teaching,  or  whether 
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it  was  prejudice  pure  and  simple,  Cui,  in  the  course  of  a  distinctly  de- 
preciatory article  on  Rubinstein  (Revue,  1880,  page  273),  4made  the  very 
misleading  remark  that  "dds  le  commencement  de  sa  carrifere,  'ses  id£es  musi- 
.cales  refletaient  celles  de  Mendelssohn".  Almost  every  writer  on  -  the  subject 
since  1880  has  seized  on  that  remark,  and  copied  it  to  Rubinstein's 
disparagement-  Aline  P.  Delano,  the  Russian-American,  acting  for  an 
American  publisher  as  English  translator  and  commentator  of  the  "Auto- 
biography" in  1890,  just  after  the  Jubilee  (as  will  be  hereafter  noted),  had 
the  effrontery  to  remark'  that  u  Rubinstein's  melodies  are  Mendelssohnian*\ 
Sho  was  not  qualified  to  give  an  opinion  on  such  subjects,  and  evidently 
wrote  this  from  books.  To  be  plain,  there  is  not  the  slightest  similarity 
between  the  music  of  the  two  composers,  unless  it  is  that  they. both  wrote 
in  the  same  century.  The  best  proof  of  that  is  to  look  into  the  core  of  the 
two  products.     But  three  technical  reasons  may  be  given.    " 

In  the  first  place,  what  may  be  called  for  short  the  Leipzig  school  was 
founded  essentially  on  the  German  Volkalied.  That  has  its  own  mannerisms, 
one  of  which  is  the  early  half-close  on  the  dominant.  Behind!  Rubinstein's 
music  lay  instinctively  on  the, other  hand  the  Slav  folk-song,  which  differs 
from  the  German  as  a  dock  from  a  daisy.  [Illustrations  from  N.  German 
Volkslieder,  and  Prokunine's  Russian  folk-songs.  Also  as  to  the  early  do- 
minant close,  two  familiar  melodies, — Mendelssohn,  Op.  53,  xix.,  and  Rubin- 
stein, Op.  26,  1] 

In  the  second  place,  the  Leipzig  school,  from  various  causes,  one  of  which  may 
have  been  the  break-up  of  the  pure  polyphonic  style,  dealt  largely  in  short 
phrases  Men  of  genius  knew  how  to  work  this  up,  and  on  occasion  to  break 
away  from  it.  For  all  that  it  was  one  of  the  most  striking  attributes  of  the 
school.  The  Vienna  school  dealt  in  longer  phrases.  Rubinstein  in  longer  still. 
[Illustration:  second  chorus  from  "Elijah",  and  first  chorus  "Paradise  Lost".] 

In  the  third  place,  the  use  of  the  minor  quickly  differentiates  original 
composers  one  from  the  other,  the  range  of  harmonies  available  being  out 
of  all  proportion  less  than  in  the  major.  Without  entering  on  a  harmony 
lecture,  the  minor- key  idiom  of  these  two  composers  can  here  be  presented 
to  the  ear.  [Illustration:  Mendelssohn,  variation-theme  from  Op.  54  in  D minor, 
and  Rubinstein,  "M6lancoliew,  from  Op.  51.1 

The  father,  who  had  stayed  behind  with  his  business  at  Moscow,  died  in 
1846.  The  widow,  with  Nicholas  and  the  daughters,  went  back  there,  and 
left  Anton,  aged  seventeen,  to  feud  for  himself.  And  a  lonely  struggle  he 
had.  Liszt  (aged  thirty-five)  was  then  at  Vienna.  Mindful  of  Paris,  Anton 
managed  to  get  to  Vienna,  hoping  for  Liszt's  patronage.  After  some  mis- 
chances, Liszt  found  him  in  a  garret,  almost  starving,  and  gave  him  some 
help.  But  in  1847  Liszt  himself  was  called  to  Weimar  as  Court  Kapell- 
meister. Anton  stayed  at  Vienna,  teaching  for  a  pittance,  and  composing 
madly,  for  a  year  and  a  half.  He  had  ten  pianoforte  pieces  printed,  most 
of  them  afterwards  disowned  by  himself.  In  1848  he  made  his  way,  vifl 
Hungary,  back  to  Berlin;  and  was  nearly  involved  in  the  Revolution.  A 
project,  which  would  have  taken  him  to  America,  fell  through.  At  last  he 
returned  to  Russia  (Petersburg).  In  crossing  the  frontier,  his  MSS. '  were 
confiscated,  as  he  had  no  passport,  and  he  never  recovered  them.  There  again 
he  was  mixed  up  with  anarchists,   and  was  nearly  sent  to  Siberia.     After  a 


i: 


Charles  Maclean,  Rubinstein  as  Composer  for  the  Pianoforte. 


369 


visit  to  his  mother  at  Moscow,  he  played  a  concerto  of  his  own  on  19th  De- 
cember, 1848,  with  orchestra,  at  Petersburg.  The  Bavarian,  Adolf  Henselt 
(1814-1889),  was  then  the  chief  pianoforte  teacher  there,  as  a  minor  Chopin 
Anton  stayed  on  at  Petersburg,  and. lived  by  giving  lessons  and  occasionally 
playing.     It  was  his  headquarters  and  home  for  the  rest  of  his  life. 

In  1851,  at  age  twenty-two,  came  recognition,  and  his  golden  time  began. 
The  sister  of  Czar  Nicholas,  the  Grand  Duchess  Helena  Paulovna,  took  him 
up  and  made  him  her  Kammervirtnos  and  accompanist  to  the  Court  singers 
giving  him  quarters  in  her  Palace  on  Kammenoi-Ostrov,  the  island  in  the 
Neva,  a  sort  of  royal  Hotel  Rambouillet  in  a  miniature  Arcadia.  Here 
during  eight  years  Rubinstein,  well  fed,  well  cared  for,  and  held  in  honour, 
bursty  into  fuU  activity,  with  a  style  of  absolute  originality,  as  one  of  the 
world's  most  important  composers.  It  is  not  the  object  of  these  remarks 
to  speak  of  him  other  than  as  a  pianoforte-composer,  but  it  may  be  stated 
that  in  1862  he  produced  at  Petersburg  his  opera  "Dimitri  Donskoi",  in 
1853  at  Petersburg  his  opera  "Foma.Duratchok"  (Thorns  der  Narr),  in  1854 
at  Weimar  his  opera  "Sibirskije  Ochotnikie"  (Die  sibirischen  Jagor).  In 
1855,  at  age  twenty-five,  he  also  wrote  his  oratorio  "Paradise  Lost",  though 
not  published  till  long  afterwards,  when  numbered  Op.  54;  a  glance  at  this 
work  alone  is  enough  to  show  the  absurdity  of  asserting  any  affinity  between 
his  style  and  Mendelsohn's.  In  1853  he  made  the  acquaintance  of  our 
Michael  "William  Balfe  (1808-1870),  who  was  performing  his  operas  at  Peters- 
burg. In  1854  Rubinstein  made  a  continental  tour  as  pianist,  but  did  not 
go  to  England  on  account  of  the  Crimean  war.  He  stayed  five  or  six 
months  in  that  year  with  Liszt  at  "Weimar,  producing  his  opera.  This  early 
period,  when  he  really  was  a  mere  youth,  saw  his  works  down  to  Op.  45; 
a  wealth  of  music  in  all  classes,  and  possibly  the  most  remarkable  out-turn' 
considering  the  few  years  involved,  in  musical  history.  For  the  pianoforte 
most  of  his  significant  works  were  then  writtten.  The  Kammenoi-Ostrov 
twenty-four  portraits,  Op.  10;  the  three  great  Sonatas,  Op.  12,.  20  and  41- 
"Le  Bal",  Op.  14;  the  three  Concertos,  Op.  26,  35  and  45;  and  a  multitude 
of  etudes  and  small  pieces.  The  pianoforte  works  have  nothing  in  common 
with  either  Chopin  or  Liszt.  The  Sonatas,  like  Brahms's,  broke  new  ground 
in  a  startling  manner,  and  are  very  little  known.  [Illustrations: —Nocturne 
from  Op.  28;  "Enjouement",  from  Op.  51;  Andante  from  Sonata,  Op  41: 
Finale  from  Sonata,  Op.  20].  . 

In  1859,  helped  by  one  Hologrinov,  Rubinstein  started  the  Petersburg 
concert-society,  "Russian  Musical  Society".  This  was  somewhat  aristocratic. 
Out  of  that  proceeded  in  1862  the  Petersburg  Conservatoire,  Rubinstein 
berng  director;  Theodor  Leschetizki  {18 30-)  for  pianoforte,  Henri  "Wieniawski 
(1835-1880)  for  violin,  and  Carl  DavidofF  (1838-1889)  for  violoncello,  being 
on  the  staff.  This  national  event  was  the  signal  for  a  Russian  musical 
renaissance._  Till  then  no  separate  musician-class  had  existed  in  Russia. 
The  new  institution  gave  "Bachelor  of  Music"  gegrees,  an  idea  which 
Rubinstein  must  have  imbibed  on  his  last  two  visits  to  London.  But  the 
teachers  got  only  one  rouble  (about  two  shillings)  for  an  hour's  lesson.  All 
the  teaching  was  in  Russian.  Rubinstein  lavished  his  own'  money  (by  this 
time,  thanks  to  his  tours  as  a  virtuoso,  a  small  fortune)  on  the  institution. 

On  12th  Juli,  1865,  when  aged  thirty -six,  Rubinstein  married  V6ra 
Tachekouanoff,    daughter   of   a  Russian   general.     He   had  two   sons  and  a 
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daughter,  neither  of  whom  had  any  musical  inclination.  In  1867  he  gave 
up  the  Conservatoire.  In  1869  he  was  ennobled  by  receipt  of  the  Yladimir 
order.  In  1872  came  his  sole  American  tour,  with  "Wieniawski.  They  played 
at  215  concerts.  Rubinstein  netted  £  10,000.  Thereupon  in  1874  he  built 
his  datcha  or  wooden  villa  at  Peterhof,  twelve  miles  "W.  of  Petersburg,  on 
the  Gulf,  of  Finland.  In  the  top  room  of  a  tower  was  his  music  study.  In 
1877  he  was  given  the  French  Legion  of  Honour. 

In  1885  and  1886,  under  the  management  of  Wolf,  of  Berlin,  he  made 
his  farewell  European  tour  as  a  virtuoso,  playing  at  Petersburg,  Vienna, 
London,'  Paris,  Leipzig,  &c.  In  each  place  there  was  a  cycle  of  seven 
historically-arranged  concerts.  To  Chopin  was  allotted  a  complete  concert 
and  a  half.  There  were  altogether  seventy  concerts*  His  age  was  now 
fifty-seven,  and  he  complained  of  comparative  want  of  memory.  If  that  was 
so,  it  did  not  hinder  him  from  a  most  extraordinary  tour  de  force.  Like 
every  other  real  pianist,  he  played  wholly  by  heart.  Yet  on  this  tour  he 
carried  in  his  head  240  different  pieces  by  thirty-one  composers.  Counting 
each  repetition  as  a  piece,  he  played  2,400  pieces.  And  he  hardly  ever 
practised  when  on  actual  tour.  In  1887  he  took  up  the  Conservatoire  again 
after  leaving  it"  to  itself  for  twenty  years,  and  re-established  a  much-needed 
strictness  of  entry-rule  and  internal  discipline.  He  dismissed  twenty-five  per 
cent,  of  the  pupils  admitted  by  the  last  director  (Pavidoff).  No  one  with  a 
less  firmly-rooted  moral  and  artistic  reputation  could  have  dared  to  handle 
the  besom  like  this.  In  1887  he  repeated  the  historical-cycle  idea  before 
students  and  the  public.  He  then  played,  by  heart  of  course,  1,302  works 
by  seventy-nine  composers.  So  his  memory  cannot  have  been  so  very  bad! 
In  1888  he  did  similarly,  playing  ninety-seven  works  by  fifty-seven  composers. 
In  1888  he  was  made  an  "Excellency" .  This  year  also  his  opera  "Kalashni- 
kov  Moskovski  Kupets"  (Kalashnikoff,  the  merchant  of  Moscow),  which  had 
been  played  once  only  in  1880,  was  put  into  the  bills  by  order  of  the  new 
Czar,— Alexander  HI.,  the  "peasant  Czar",  (1846-1894,  regn.  1881-1894). 
There  were  political  cabals.  The  ^Czar  heard  a  private  performance,  like 
Sing  Ludwig  of  Bavaria,  and  definitely  sanctioned  it.  It  ran'  three  nights. 
Then  the  Procurator  of  the  Holy  Synod,  Constantine  Pobiedonostzev  (1827- 
1907)  intervened  on  an  alleged  ground  of  religious  censorship,  and  the  Czar 
had  to  give  way.  Some  glorious  music  was  put  on  the  shelf.  In  1889 
Rubinstein  gave  at  Moscow  his  last  public  performance,  at  age  .fifty-nine, 
and  five  years  before  his  death. 

The  year  1889  saw  also  the  jubilee  (fifty-year  anniversary)  of  Rubinstein's 
first  appearance  as  a  public  performer,  that  having  been  on  23rd  July,  1839. 
On  the  other  hand,  he  was  sixty  years  old  on  28th  November,  1889.  So  as 
a  compromise  date,  Saturday  the  30th  November,  1889,  "was  fixed  on  for 
celebrating  both  jubilee  and  birthday.  It  was  the  final  triumph  of  the  great 
man  and  artist.  He'  lunched,  an  unusual  thing,  with  the  Czar.  A  pension 
of  £  300  yearly  was  given  him  from  the  privy  purse.  Many  artists  thronged 
to  Petersburg  to  do  him  honour.  Bartholf  Senff,  of  Leipzig,  brought  out 
an  exhaustive  catalogue  of  his  works.  An  "Autobiography"  was  obtained 
from  Rubinstein  himself,  being  taken  down  by  a  stenographer  and  edited 
(in  Russian)  by  the  journalist  Michael  Ivanovitch  Semevsky.  This  'was  a 
year  later  translated  into  English  for  the  American  market,  with  some  original 
commentary,  by  Aline  P.  Delano,   as  above  said.     She  was  born  1845,    the 
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daughter  of  a  Russian  admiral,  Paul  Kuzmistchev;  she  married  at  Petersburg 
James  H.  Delano,  United  States  Navy;  since  her  husband's  death  in  1900, 
she  took  the  occupation  of  translation  into  English  from  Russian  and  French. 
Her  commentary  is  most  unstrustworthy.  Simultaneously  a  sensible  and 
independent  "Life"  was  brought  out  for  the  jubilee,  in  English,  by  Rubin- 
stein's private  secretary  Alexander  McArthur.  It  was  dedicated  to  Oiga 
Novikoff  (1841-),  the  advocate  of  Russo-English  alliance. 

In  1891  Rubinstein  received  the  Russian  Orden  "Pour  le  Merite".  This 
year  he  allowed  a  lady- interviewer  to  take  down  a  so-called  "Conversation 
on  Music  and  its  Masters",  which  appeared  in  Russian  (Moscow),  and  in 
English  (translated  by  Mrs.  John  P.  Morgan t  Augener,  London).  In  1892 
there  was  issued  in  bis  name  in  Russian  "Recollections  of  Fifty  Tears"  (in 
German  in  the  translation   of  Ed.  Kretzschmann). 

Rubinstein  died  on  20th  November,  1894,  aged  sixty-five,  very  suddenly, 
of  heart  disease.  He  had  been  a  thoroughly  generous  man.  From  concert 
profits  he  had  given  at  least  £  30,000  to  charities.  To  head  the  subscription 
of  a  Glinka-monument  he  had  given  £  500.  At  Peterhof  he  kept  something 
like  open  house.  At  the  close  of  his  life  he  was  living  mainly  on  his  £  300 
pension,  and  he  left  little  behind  him  except  the  Peterhof  property. 

A  Rubinstein  Museum  was  opened  at  the  Conservatoire  on  1st  December, 
1900,  by  Wasili  Wassilivitch  Bessel  '1843-1907),  the  Petersburg  publisher, 
A  fickle  Russian  public  paid  very  little  attention  to  it. 


The  proximate  cause  of  the  present-day  neglect  of  Rubinstein  is  no  doubt 
his  over- productivity.  If  he  had  spent  his  creative  life  further  "West,  he 
would  probably  not  have  been  himself;  but  on  the  other  hand  environment 
would  have  taught  him  self-repression.  As  it  was,  whether  busy  or  idle  in 
the  other  affairs  of  life,  he  composed  without  ceasing.  It  is  not  true  that, 
as  said  by  some  writers,  his  works  lacked  "finish";  that  is  another  of  the 
cheap  cackles  which  are  repeated  from  book  to  book.  He  was  instinctively 
too  great  an  artist  to  turn  out  anything  awkward,  either  in  form  or  expression. 
But  no  doubt  the  output  was  too  great  for  sustained  merit.  Of  the  scale 
on.  which  he  composed  his  twenty  operas  and  sacred  dramas,  and  his  119  opus 
numbers,  few  have  any  conception.  "With  dome  pianoforte  composers,  two 
tinkles  in  the  tonic,  three  tinkles  in  the  dominant,  and  then  the  tonic  again, 
make  a  piece;  and  that  is  an  opus  number.  Rubinstein's  Op.  10,  "Kammenoi- 
Ostrov",  is  twenty-four  separate  pieces,  some  of  them  large.  His  Op-  14, 
"Le  Bal",  makes  120  printed  pages;  it  contains  ten  numbers,  and  "Contre- 
danse"  alone  with  seven  sub-numbers  takes  forty-five  pages.  His  Op.  93, 
Miscellaneous  Pieces,  has  nine  Books,  making  217  printed  pages.  Book  I 
thereof  alone  is  "Lenore",  with  twenty-three  pages;  Book  YIII  thereof  has 
thirty-nine  variations  on  "Yankee  Doodle",  This  opus  number  is  a  library 
in  itself  (Senff,  and  Stanley  Lucas).  His  Op.  42,  "Ocean"  Symphony  in  C, 
had  four  movements;  then  a  second  Adagio  and  a  second  Scherzo  were  added: 
then  a  Storm;  in  all,  seven  movements.  Regarding  his  200  songs,  to  Russian, 
German  or  French  words,  see  Rosa  Newm  arch's  article  on  Russian  Art  Songs 
at  Sammelbande  HI.,  377-387,  January-March,  1902.  As  observed  by  her 
in  the  Edinburgh  Review,  October  1901,  Rubinstein  sent  his  works  to  the 
Press  with  the  ink  wet.  It  may  be  added  that  Rubinstein's  works  made  no 
concessions  to  the  programmatic  tastes  of  the  day.'  His  sacred  dramas  were 
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austere    as    an    Oberammergau    Passion    Play.     He   could   write   programme- 
music  when  he  liked,  as  in   "Lenore";    but   in   general  he   quite  disbelieved 
in  detailed  "programme".    Only  two  of  his  six  Symphonies— "Ocean",  Op.  42 
and  the  "Dramatic"  Op.  95— have  even  titles;    though   the  fifth  Symphony' 
Op.  107,  has  been  called  -the  Russian".  • 

As  to  Rubinstein's  personal  characteristics.  He  had  the  face  of  a  Calmucfc 
Tartar,  with  high  cheek-bones  and  a  short  nose.  He  himself  said  that  he 
was  "a  person  with  much,  hair  and  little  nose".  However  the  face  itself  was 
always  clean  shaven.  The  forehead  was  wide,  high,  and  thoughtful.  The  chin 
firm.  The  eyes  blue.  The  eyelids  slanted,  drooping  to  right  and  left.  There 
were  passionate  lines  about  the  mouth.  Altogether  it  was  a  lion-head,  and 
there  was  a  considerable  likeness  to  Beethoven.  The  shoulders  were  'well- 
formed.  He  always  wore  a  loose  necktie.  Nicholas  Findeisen'a  1907  book, 
above  mentioned,  has  twenty  portraits,  at  all  ages.  The  musical  hand-writing 
was  of  the  tiny  pin-point  style.  Rubinstein  knew  a  quantity  of  languages. 
He  constantly  wrote  in  German  for  the  Press.  He  corresponded  very  little 
but  showed  some  literary  propensity  in  drawing  up  schemes  and  constitutions! 
He  had  all  the  Russian  extremes  of  mood.  As  a  teacher,  he  was  patient 
and  calm,  but  exacting;  so  have  said  <Al  his  pupils.  He  of  course  gave  only 
finishing  lessons,  and  he  taught  only  the  classics.  He  countenanced  no 
imitation  of  his  own  special  style. 

As  to  Rubinstein's  playing.  When  young  he  practised  extensively;  especi- 
ally dynamics.  In  middle  life  he  practised  only  to  learn  pieces  by  heart, 
and  that  not  much ;  he  loarned  the  pieces  mainly  from  books,  away  from  the 
instrument.  In  spite  of  want  of  practice,  he  played  better  and  better  as  he 
grew  older;  though  on  occasion  he  used  his  prerogative  and  trampled  on  ac- 
curacy of  note.  He  himself  said:  "I  play  as  a  musician,  not  as  a  virtuosi 
Of  course  in  the  Press  capital  was  made  of  such  "wrong  notes",  as  if,  in 
this  case,  it  mattered  in  the  least!  The  rubato  was  moderate,  the  dynamics 
extraordinary  in  their  range,  and  sometimes  violent;  the  prestissimos  were 
awe-inspiring.  Eduard  Hanslick  (1825-1904)  described  his  power  of  bring- 
ing out  the  melody  as  like  no  one  else's.  Streams  of  melody  poured  from 
his  fingers.  The  treatment  was  orchestral  and  spontaneous.  However,  he 
adopted  his  style  to  the  composer.  There  was  no  exaggeration  at  all  for 
Chopin.  His  technical  skill  was  on  the  whole  immense.  "When  playing  in 
public,  he  neyer  smiled  or  took  the  least  notice  of  his  audience;  one  critic 
said  that  he  then  showed  "the  head  of  an  inspired  Sphinx".  He  played  at 
home  on  a  "Becker".  In  extemporisation  he  was  much  given  to  simple  in- 
version of  the  parts.  This  habit  is  developed  in  his  compositions.  Compare 
the  "Caprice  Russe"  Concerto  dedicated  to  Esaipoff.  Here  the  orchestra 
makes  some  variations  on  a  Russian  air ;  then  the  pianoforte  enters  with  the 
•same  air,  inverting  all  the  intervals;  the  piece  ends  with  three  tunes  in  com- 
bination. 

As  to  Rubinstein's  likes  and  dislikes.  He  absolutely  venerated  Chopin. 
He  was  ecstatic  on  the  subject  of  Schubert  and  Glinka.  He  was  somewhat 
•critical  towards  Mendelssohn  and  Schumann.  He  confessed  that  neither  Berlioz 
nor  "Wagner  appealed  to  him.  Liszt  he  regarded  as  quite  a  hollow  composer. 
He  expressed  himself  as  much  bored  by  Wagner's  legendary  and  supernatural 
plots,  and  thought  that  Wagner's  pleonastic  prose-writing  had  done  his  cause 
far  more  harm  than  good.    He  thought  philosophy  to  be  waste  of  time.    He 
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was  an  excellent  critic,  and  not  in  the  least  ungenerous  in  his  opinions  of 
others.  Ib  His  "Conversations"  he  apologies  for  what  he  calls  his  paradoxes, 
but  they  are  really  prescient  truths.  As  to  his  own  compositions,  he  main- 
tained a  dignified  reticence,  but  was  quite  the  reverse  of.  egoistic.  He  held 
his  "Christus"  to  be  his  best  work.  It  is  said  that  he  never  "offered"  a 
work.     [Final  illustration:  "Contredanse",  quadrille,  from  "Le  Bal",  Op.  14.] 

As  above-said,  the  British  Museum  is  not  well-found  in  Rubinstein  litera- 
ture; and  to  make  anything  like  a  complete  bibliography  would  involve  a 
visit  to  Paris  or  Petersburg,  or  both.  The  following  bibliography  is  only 
designed  practically  and  is  approximate.  & 


Before  the  Jubilee  of  1889; — 


• 


, 
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1875,    Villoing's  studies.     Berlin  (Simrock)  and  London  (Stanley  Lucas). 

1880.     Cesar  Cui's  "Musique  en  Ruesie",  in  the  Paris  Revue  ei  Qaxette  Musicale.  French. 

1885.  Wilhelm  Tappert.    Descriptive  commentary  on  "Anton  Rubinstein's  Cyklus 

von  Klanervortr&gen".     German,  and  translated  passim. 

1886.  Boukhovtsev's  work  on  Rubinstein's  use  of  the  pedal.    Russian, 

1886.  V.  S.  Baskine.    Life  of  Rubinstein.     Moscow.     Russian. 

1887.  Bernhard  Vogel.    "Biographischer  AbriG,  nebst  Charakteristik  seiner  Werke". 

Leipzig  (Max  Hesse's  Musik-Beroen). 

At  the  AriisUe  Jubilee  held  at  Petersburg 3  30th  November 7  1889: — 

1889.  October.  Rubinstein's  Autobiography  from  birth  till  1889.  Edited  by  Michael 
Ivinovitch  Seraevsky;  see  text  above.    Petersburg,     Russian. 

1889.  Katalog  der  im  Druck  erschienenen  Compositionen  von  Anton  Rubinstein. 
Jubilaums-Ausgabe.  Erschienen  zur,Feier  des  50jahrigen  Kiinstler-Jubi- 
laums  von  Anton  Rubinstein  am  30.  November  1889.  Leipzig  (Bartholf 
Sen  ft).     German. 

1889.    R.  Lissowski.    Life.    Petersburg.    Russian, 
1889.    Swerjev.    Life.    Moscow.    Russian. 

1889.  December.    Alexander  McArthur,    Life.    Edinburgh.     English* 

After  the  Jubilee: — ■ 

1890.  Aline  P.  Delano's  translation  of  the,  Russian   Autobiography.     Cambridge, 

U.S.A.,  and  London  (Sampson  Low}.    English. 

1891.  Review  of  the  same  in  Musical  Times  of  February,  page  105.    English. 
1891.     Conversation  on  Music  and  its  Masters,   by  Rubinstein.     See  text  above. 

Moscow.    Russian, 

1891.  Mrs.  John  P.  Morgan's  Translation  of  ditto.    London  (Augener),     English. 
1892!     Eugen  Zabel.     Ein  Kflnstlerleben.    Leipzig  (Bartholf  Senff).     German. 

1892.  Rubinstein's   Recollections   of  fifty  years.     Russian;    and  German   by  Ed. 

Kretzschmann. 

Posthwmous ; — 

. 

1894.  Joseph  Bennett.    Memoir  in  Musical  Times,  November.    English. 

1895.  •  Albert  Soubies.    La  vie  de  Anton  Rubinstein.    Paris.    French, 
1895.    J.  Rodenberg.    Meine  Erinnerungen  an  Anton  Rubinstein.    German. 

1895.  E.  Halp^rine-Kaminsky.  Life,  with  bibliography  to  date.  In  Mevue  JSncyclo- 
pedique  of  16th  July,     Paris.    French. 

1895.    Iv&a  Martinovi.    Episode  de  la  vie  de  Rubinstein.     Paris.     French. 

1897.    Rubinstein's  Gedanken-Korb.    Leipzig.     German. 
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Cuthbert  H.  Cronk.  The  works  of  Anton  Rubinstein.  Tunbridge  Wells.  English. 

Michel  Delines,  Pensees  et  Aphoriemes  d'Antoine  Rubinstein.  Being  trans- 
lation of  the  Gedanken-Korb.     French. 

Sandra  Drouker,  Erinnerungen  an  Anton  Rubinstein.  See  text  above.  Leipzig 
(Seuff),    German. 

Nicholas  Findeisen.  Life,  with  twenty  portraits.  See  text  above.  Moscow. 
Russian. 

La  Mara.  Eine  Charakteristik  des  Menschen  und  Kiinatlers,  Leipzig  (Breit- 
kopf  and  Hartel).     German. 
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Cyclopedia  notices; — - 

Brockhaua,  FStis,   Grove  (1887  and  1908),  Meyer,  New  International,  Riemann. 
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Zur  Entwicklungsgeschichte  der  Kadenzen 

im  Instrumentalkonzert, 


Yon 


Heinrich  KnBdt. 

(Ana  dem  muaikhiatorischen  Institut  der  k.  k.  Universittit  Wien.) 
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Binleitung. 

Die  Bezeichnung  Kadenx  bedeutete  anfangs  dasselbe  wie  Clausula;  sie  isfc 
italienischer  Herkunft1}  und  kam  zu  Beginn  des  16.  Jahrh.  in  Gebrauch.  Ala  Ter- 
minus gewiG  markanter  urd  zweckdienlicher2)  als  Clausula,  hafc  sie  diesen  Aus- 
druck  in  der  Folge  giinzlieh  verdrangt. 

Bereits  Pietro  A  r  o  n  gebraucht  die  erstere  Bezeichnung  konsequent  im  18.Kapitel 
des  2.  Buches  seines  »Toacanello<  (1523),  das  er  den  Schlflssen,  Terwiinationi ,  Ga~ 
detixe  ordinate,  widtnet.  Von  dieser  Zeit.  an  nehmon  die  italienisehan  Theoretiker 
den  Terminus  auf,  und  *wir  linden  ihn  in  alien  ihren  einschlagigen  Werken  wieder, 
wahrend  gleichzeitige  und  urn  Jabrzehnte  spiiter  lebende  Theoretiker  anderer 
Nationen  (z.  B.  Bermudo,  SanctaMaria,  Ortiz,  Finck  u.a.)  die  Bezeichnung 
noch  nicht  verwenden. 

Ton  Italien  aus  erhSlt  der  Terminus  auch  seine  groBe  Verbreitung  und  seine 

erste  Uindeutung. 

Schon  Ganassi  (»Fontegara«  1535)  verwendet  die  Bezeichnung  Chadenxia  in 

Anbetracht  der  iiber  den  schluCbiidenden    Schritten  angebrachten  Verzierungen. 

Zarlino  (^Istitutioni  harmoniche<    1658)    nennt   zweistimmige    Schlttsse   mil    der 

•Quint  cadm%e  impropriammte ,  seltene  SchluB wend un gen  Cadenxe  stravaganti  oder 

fttggir  la  Cadenza. 

In  der  zweiten  Hill f to  des  16.  Jahrh.  erscheinfc  der  Terminus  bereits  in  ge- 
^issem  Sinne  loagelost  von  seiner  ursprunglichen  Bedeufcung.  Ich  verweise  auf 
den  Titttl  des  bekannten  Bassano'echen  Werkes:  »Ricercate,  Passaggie  e 
Cad  en  tie  per  potersi  essercitar  nel  diminuir  .  ,  .*  (1585). 

Die  Passaggien  und  andere  Auszicrungen,  die  besonders  bei  Kadenzbildungen 
in  ausgiebigem  MaOe  Yexwendung  fanden,    bezeichnete  man  am  Ende  selbst  mit 

>Kadenzen«. 

Die  neue  Bedeutung  des  Ausdrucks  verbreitete  sich  rasch,  vgl.  M,  Praetorius; 

Synt.  mus.  torn.  Ill,  p.  4: 

>Wie  dann  ein  vornehmer  Mubicub  in  Italia,  Ludovicus  Viadana  seine 
Cantiones  uff  die  newe  von  ihm  erfundene  Arfc  gerichtet,  Conzert  intituliert 
und  in  der  vorgesetzten  Praefation  dies  angedeutet:  DaB  er  gar  fleifiig  dahin 
gesehen,  damit  nicht  gav  zu  viel  Pausen  inserieret  wurden,  besonders,  daB 
diese  Concerte  mebr  Lieblichkeit  Cadentien  und  Passaggien  in  sich 
hatten«. 

1)  Die  lateinischo  Form  Cadeniia  ist  eine  apatere  Ableitung  von  dem  italie- 

.nischen  Worte  Cadenxa. 

2)  Cadere  =  fallen,  bezflglich  der  fallenden  Schritte  bei  der  SchluBbildung. 

s.  d.  IMG.  *  xv.  26 
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Da  M.  Praetorius  den  Terminus  in  seinem  Sachregister  wohl  anfuhrt,  auf  seine 
Doppelbedeutung  abet  nirgends  eingeht,  darf  man  annehmen,  dafi  diese  um  jene 
Zeit  (1619)  auch  schon  in  Deutschland  als  bekannt  vorausgesetzt  wurde.  I 

Den  Ursprung  und  die  ei'ste  Ausgestaltung  verzierter  Kadenzbildungen  mtissen 
wir  jedenfalls  in  der  Diminution  sucben,  die  innere  Ursache  in  dem  Bestreben, 
die  SchlQsse  zu  befeatigen.  Aufschlvisse  uber  die  Behandlung  des  dabei  verwen- 
deten  spiel-,  bzw.  gesangsteehnischen  Materials  erbalten  wir  durch  die  Diminutions- 
regeln  in  den  einschliigigen  Werken  des  16.  und  17.  Jahrh.  Als  erstes  ausfiihr- 
lichesWerk  dieser  Arterseheint  die  oben  erwahnteFlotenschuleSilvestro  Ganassi's 
(1636),  ferner  seine  >Regola  rubertica*  (1542/43),  ein' ahnliches  Werk  far  die  Viola 
und  Kontrabafiviola.  Eb  iat  bemerkenswert,  dafi  diese  Werke  fur  Instrumente  be- 
stitnmt  sind.  *  ' 

Auf  den  Streit,  ob  die  Prioritat  in  bezug  auf  das  gesanite  Diminutions-,  bzw. 
Verzierungswesen  dem  Gesange  oder  den  Instrumenten  zuzuerkennen  sei,  soil  hier 
nicht  naher  eingegangen  werden.  Immerhin  ist  es  von  Inter  esse,  dafi  schon  das  -'| 
beginnende  17.  Jabrh.  dieser  Frage  kritisch  gegenttbersteht;  so  stimmen  z.  B.  ';;! 
Caecini  (»Niiove  musiche*.  1601)  und  Durante  (Vorrede  zu  den  »Arie  devote*  I'll 
1608]  darin  fiberein,  dafi  die  altesten,  ihnen  tiberkommenen  Passaggien  instrumen*  j'j 
taler  Natur  und  mebr  fur  das  Instrument,  als  fur 'die  menschliche  Stipime  geeignet 
seien.  In  den  Gesangsschulen  der  Giov.  Bassano,  Zacconi,  Bovicelli.  u.  a. 
tritt  das  deutliche  Bestreben  hervor,  die  Errungenachaften  auf  spieltecbniscbem 
Gebiete  gesanglich  umzuwerten,  fur  die  Keble  des  Silngers  einzurichten1).  Mancbes 
Ornament,  desseri  instromentaler  Ursprung  ohne  Zweifel  ist,  geht  dabei  auf  das 
Gesangliche  -fiber,  z.  B.  das  groppo. 

In  diesem  Zusammenhange  ergibt  sich  nun  die  Frage:  Kann  man  die  Kadenz 
iiberhaupt  den  Verzierungen  zuz&hlen  und  inwieweit?  Ferner:  Welcher  Wesens- 
unterschied  besteht  zwischen  dem  Begriff  einer  Kadenz  und  einer  Permate? 

Eine  einheitliche  Behandlung  der  gesamten  (vokalen  und  instrumentalen) 
Ornamentik  h&tte  wohl  llingst  zu  der  Erkenntnis  gefiihrt,  dafi  die  Kadenz  nur  in 
beschrtinktem  Sinne  mit  dem  Wesen  der  Verzierung  an  sicb  ziisammenhiingt  — 
nfimlich  in  Anbetracht  gewisser  spiel-,  bzw.  gesangstecbnischer  Momente.  Was 
ibr  weBentlich  ist,  will  aber  von  formalen  Gesichtspunkten  betrachtefc  werden. 
Dies  wurde  bisher  iibersehen;  und  so  lassen  diejenigen,  welcbe  sich  mit  der  Form 
als  solcher  beschtiftigen ,  das  Kadenzproblem  unberiicksichtigt  oder  tun  es  kurz 
ab,  w&hrend  eine  Geschichte  der  Ornamentik  naturgemS.fi  einen  so  starken  Form- 
faktor  nicht  erschOpfen  kann.  Hierliegt  der  kleinere  Fehler;  wichtig  ist  vor  allem 
die  Frage,  wie  sich  die  Kadenz  dem  Gesamtorganismus  gegenfiber  yorh3.lt  und 
wie    sie    auf   dieaen   eelbst    wieder  EinfluC  gewinnt.     Die   fortschreltende  Entwick- 

lung  der  Formen,  welcbe  diese  Gebilde  ausbaute  und  festigte,  mit  dem  OrganiB- 
mus  in  immer  engeren  Zuaammenhang  brachte,  um  sie  am  Ende  formlich  zu  in- 
korporieren,  gibt  die  Antwort  darauf.  Es  mufi  einleuchten,  dafi  die  Verzierungen 
aucb  in  ihrer  G-esamtheit  in  keiner  mebr  als  spiel- ,  bzw.  gesangsteehnischen  Be- 
ziehung  zur  Kadenz  steben,  sonat  aber  blofio  Manieren  bleiben,  Eine  erspriefiliche 
Behandlung  unaeres  Gegenstandes  mufi  eben  das  Forinmoment  in  den  Vorder- 
grund  s  tell  en. 

"Was  weiter  den  Unterschied  zwiscben  Kadenz  und  Fermate  anbetrifFfc,  so  zeigt 
die  fortgesetzte  Verwechslung  dieser  beiden  BegrifFe,  .wie  unsicher  man  auf  diesem 
Gebiete  ist  Das  ist  insofern  verwunderlich',  als  schon  die  Zeit  nach  dem  ersten 
Auftreten  der  sogenannten  >AufgehaItenen  Kadenzen*  die  beiden  Erscheinungen 
auseinanderhalt  und  die  bedeutendsfcen  Sch  rifts  teller  jener  Zeit  (To  si,  C.  Ph.  E, 
Bach,  Quanta  u,  a.)  in  ihren  Werkren  eine  Scheidung  derselben  vornehmen  und 
sie  in  gesonderten,  oft  recht  umfangreichen  Abschnitten  behandeln.  Allerdings 
gehen  sie  dabei  auf  die  grundlegenden  Unterschiede  nicht  nJlher  ein  und  heben 
iiufiere  Gesichtspunkte  zu  stark  hervor. 
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Wir  wollen  die  Stellnng  der  >Kadenz«  nun  dahiri  fest-iegen,  daB  sie  dem  Ganzen 
gegenilber  organisch  bedingt  ist,  wobei  sich  noch  ein  zweites,  ebenso  wichtigea 
Verh&ltnis  in  Anbetracht  auf  die  schlufibildenden  Schritte  der  Kadenz  am  urspriing- 
licben  Sinne  ergibt.  Fermaten  hingegen  sind  in  keiner  Weise  an  ein  formales 
Jfoment  gebunden;  sie  kfinnen  auch  an  einer  beliebigen  Stelle  innerhalb  des 
Stucltes,  »*wo  es  gerade  der  Auadruck  erheiacht*,  vorkommen  und  wurden  auch  in 
diesem  Sinne  zuerst  von  den  Sftngern  an  geeigneten  Stellen  angebracht;  daB  sie 
des  Sffceren  auch  bei  den  Schltissen  erscheinen,  hat  zur  Verwirrung  beigetragen* 

Als  Unterschiede  hat  man  u.  a.  die  grdflere  Ausdebnung  der  Kadenzen  ange- 
fiihrt,  ferner  eine  wesentliche  Unterscheidung  darin  erblicken  wollen,'  daG  Fermaten 
sich  haupts&chlich  in  der  beregten  Harmonie  oder  nur  vortibergehend  in  n£chst- 
verwandten  bewegen1).  Nun  gibt  es  aber  eineraeita  lange  Fermaten  tmd  kurze 
Kadenzen t  anderseits  Kadenzen,  die  eine  Harmonie  nicht  verlassen,  dagegen  Fer- 
maten, die  sehr  stark  auaweichen;  deshalb  erweiaen  sich  solche  Unterschiede  als 
unstichbaltig. 

Die  grofien  eingeschobenen  Kadenzen  haben  mit  den  >Verzierungen«  auch  in 
spiel tecbnischer  Hinsicht  nichts  Wesentliches  mehr  gemein,  da  sie  ihr  Material  von 
den  sogenannten  freien  Instrumentalformen ,  *wie  Toccata,  Praeludium-  u-  a.  her- 
leiten;  ea  iat  auch  eine  wirkliohe  Wesenverwandtschaft  zwischen  der  eigentlicben 
Instrumentalkadenz  und  den  angefuhrten  freien  Formen  nachweiebar.  Weitere 
kl&rende  Tatsachen  wird  ein  Vergleich  zwiachen  geaungener  und  instrumentaler 
Kadenz  ergeben. 


a)  Die  Gesangskadenzen  bis  zu  Beginn  dee  18.  Jahrh, 

Die  GepfloEfenheit,  die  Schliisse  zu  verzieren,  miissen  wir.  wie  bereits  an- 
gedeutet  wurde,  in  die  erste  Zeit  des  Auffcretens  der  Diminution  verlegeri2). 
Die  Auszierungon  bewegten  sich  vorerst  urn  den  Finalton  selbst.  Im  "Ver- 
laufe  des  15.  Jahrh.  gelangte  man  durch  Ausdehnung  der  Diminuierung  auf 
die  der  abschlieBenden  Longa  oder  Maxima  vorhergehenden  Tone  der  Klausel 
zu  gewissen  stereofcypen  Verzierungsformen,  welche  die  gesamte  Finalkadenz 
umfaBten,  wobei  diese  als  harmonisches  Geriist  die  kunstvolle  Anlage  stiitzte. 
Wir  -wissen  von  Josquin  nicht  nur,  daB  er  diese  bereits  ausgebildete  Form 
in  seinen  Werken  anwendete,  sondern  diese  Art  von  Kadenzbildungen  nach 
dem  Schema,  daB  der  Grundform  gleichsam  variierend  die  verzierten  Formen 
folgten,  auch  praktisch  seine  Schiiler  lehrtes).  Die  ersten  Diminutionsschulen 
vaumen  dieser  Art  von  verzierten  Kadenzen  bereits  einen  .  hervorragenden 
Plate  ein4). 
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1)  Agrlcola,  Hiller,  vgl.  H.  Goldschmidt,  a.  a.  0,  S.  150. 

2)  Der  Usus  als  solcher  hat  schon  irngregorianiachen.Gesang  bestanden;  im 
folgenden  sollen  nur  die  Kadenzbildungeri  seit  dem  Aufkommen  der  Mehratimmig- 
keit  und  der  MOglichkeit  einer  harmonischon  Grundlage  behandelt  warden. 

3)  Vgl.  Adrian  Petit  Coclicus  >Compendium  Musices  Descriptum*  (Niirnberg 
1552):  Saec  est  prima  clausula  quam  Josquinus  docuit  suos:  « 


Cantua  simplex 


4)  "Vgl-  Ganasai  (>Fontegara«)  z.  B.: 

Grundform    verzierte  Form 


■'■ 


(groppo)   ■ 
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Die  Kadenz  gait  als  geeignetster  Ort,  Verzierungen  anzubringea.  Schon 
in  der  zweiten  Halfte  dea  16.  Jahrh.  ist  man  beatrebt,  durch  die  Auageatal- 
tung  der  Kadenzen  das  ganze  Stuck  von  Fiorituren  zu  entlasten,  eine  Er- 
scheiming,    die  sich  in  der  Folge  auf  die  Kadenz  iiber  einer  Corona  in  ge- 

sfceigertem  MaBe  iibertragt. 

Eine  erhohte  Bedeutung  erlangto  die  Kadenz  weiter  dadurch,  daB  ihr  die 
Aufgabe  2ufiel,  den  Hauptgedauken  des  Textes  besondera  hervoi'zuheben  — 
das  erste  Moment  der  Stetgerung  bei  ScbiuBbildungen.  Dies  gilt  in  erster 
Lime  fur  den  Sologesang  in  der  Kantate  und  Oper,  Kunstgattungen ,  die 
auch  im  Verlaufc  dea  17,  Jahrh.  und  bis  ins  18.  Jabrh.  die  Doxnane  fur 
die  weitere  Entwicklung  des  Kadenzwesens  blieben.  Diese  Kadenzen  sind 
samtlich  an  den  Takt  gebunden  und  meist  vom  Komponiaten  ausgeschrieben. 
Die  Sanger,  brach ten  aber^  wenn  ihnen  die  gesetzten  Fiorituren  nichfc  lagen, 
ohne  Bedenken  ihre  eigenen  an;  d&ran  nabm  niemand  AnstoIJ;  es  war  eben 
eine  der  damaligen  Kunstiibung  ganz  entsprechende  Erscheinung.  tlbrigena 
ging  man  iiber  den  »Atemzug*  nicbt  hinaus1). 

G-oldschmidt 2)  unterscheidet  in  den  Kantaten  von  Carissimi  tind  Luigi 
Rossi  zwei  Haupttypen  von  Kadenzen,  die  er  in  ihrcn  Ansatzen  schbn  friiher 
nachweist: 

1.  Eine  mehr  oder  weniger  ausgesponnene  Melismatik  nacb  erfolgtem  Gatjz- 
oder  HalbscbluB;  entweder  werden  dann 

a)  die  Textworte  dabei  wiederholt  und  zwischen  ihnen  und  dem  voran- 
gegangenen  SchluB  eine  kolorierte  Wendung  eingeaeboben,  oder 

b)  diese  wird  dem  letzten  Textworte  aelbst  unterlegt. 

2.  Die  freien,  vom  Takte  emanzipierten  Kadenzen  auf  dem  Quarts extakkord 
der  Finalklausel. 

.     ■  .    - 

Diese  gewinnen  aber  erst  viol  spater  groBere  Bedeutung.  ^ 

Goldachmidt  bemerkt  beziiglich  des  ersten  Kadenztypus: 

*  Diese  Bildungen  sind  von  Interesse,  weil  sie  spater  in  Eantate  und  Oper  zu 
einer  selten  fehleuden  Ersreiterung  des  Aricnsatzes  fubren.  Sie  werden  allmahlich 
liinger  und  wachsen  sehlieBlich  zu  einer  Coda  aus<  . .  . 

Ich  babe  oben  erwahnt,  daB  alle  diese  Bildungen  an  den  Takt  gebunden 
waren;    so  hielten    es  wenigstens  die  Theorie    und   die  Gesangsschulen.      Die 
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Auf  diese  Weise  Kadenzbildungen  zu  demons  trie  ren  pile  gen  nacb  Ganassi  samt- 
liche  Diroinutionsschulen  des  16,"  Jahrh,  So  z.  B.  Diego  Ortiz  in  seinem  >Trattado 
de  Glosas  sobre  CJausulas  y  otrus  generos  depuntos  en  la  Musica  de  Violones*  . .  . 
(1553),  welcher  unter  den  Notenbeiepielen    dea    1.  Buches  die  Kadenzen  (Clauaulas) 

in  alien  Okfcavengattungen  btingt  —  erst  einfacb,  dann  in  verzierter  Form.  (S.  den 
Neudruck  des  Werkes  von  M.  Schneider  in  den  »Ver3ffentlichungen  der  Orts- 
gruppe  Berlin  der  IMG.«,  Berlin,  Liepmannssohn.)  Ebenso  geht  Coclicus  in  dem 
oben  erwahnten  Werk  vor,  Hermann  Finck  {»Practica  Musica«,  1556)  usw. 

1)  Vgb  Kuhn,  Die  Verzierungskunst  in  der  Gesangsmusik.    Beiheft  VII  der 
PubL  der  IMG. 

2)  a.  a.  0, 
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Praxis  aber  umging  diese  Vorschriffc,  indem  sie  die  letzten  Harmonien  bei 
der  SchluUbildung,  insbesondere  die  Dominante  vor  der  abschliefienden  Tonika 
immer  mehr  dehnte,  wodurcb  naturgeniafl  die  so  streng  an  den  Takt  ge- 
"bundonen  Kadenz  en  im  JJaufe  der  Zeit  erne  ganz  betrachtliche  Ausdehnung 
erhielten.  Der  Schein  wurde  jedoch  bis  zu  Anfang  des  18.  Jahrh.  gewahrt. 
Erst  die  Instrumentalkadenzen  emanzipieren  aich  vollstandig  vom  Takte,  eine 
Erscheinung,  welcbe  fuglich  der  Eigenart  des  Inetrumentes  entspruDgen  ist. 
"Was  die  Harmonieschritte  innerbalb  der  Kadenz  betriffb,  so  konnen  wir 
an  der  "Wende  vom  16.  zum  17.  Jahrh.  bestimmte  Normen  noch  nicht  feat- 
stelleo.  Die  Kirchentone  wirken  noch  zu  aehr  nach  und  beeinflussen  in  ihrem 
Sinne  die  nach  der  Mo  der  no  strebende  Harmonie,  so  daiS  una  die  Harmonie- 
schritte  innerhalb  der  Kadenz  in  ikrer  logischen  Folge  unsicher  und  schwan- 
kend  erscheinen.  "Wohl  wenden  einzelne  Komponiston ,  so  z>  B.  Caccini 
als  einer  der  ersten,  dominantische  Kadenzbilduitgen  mat  einiger  Konaequenz 
an,  z.  B** 


SchluCkadcaz  aug  dem  Madrigal:  »Cor  mio«. 
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(loch  uberwlegen  nach  unserem'Empfinden  harmonisch  unklar  gcfaBte  Kadenz 
hildungen   wie  diese: 

Monteverdi  »Orfeo*. 
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Die  Folge  der  Schritte  innerhalb  dieser  Finalkadeuz  ist  der  folgeriden 
Schluflbildung  aus  Caecini's  Euridice  ahnlich,  in  welcher  Oper  diese  SchluB- 
forinel  —  Quartsprung  zur  Tonika  hinab  —  Ruben  auf  derselben  —  Sprung 
zur  Quinte  hinauf  —  stereotyp  auftritt1): 

1)  Aufeinanderfolge  von  p]agaler  und  authentischer  Kadenz. 
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Caecini  »Euridice«. 
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Die  wichtige  S  tell  an  g  der  Dominante  in  der  Kadenz  des  Gesamtorganis- 
mus  ist  eben  noch  niclit  befestigt;  deswegen  dringt  die  dominantische  Schlufi- 
kadenz  a] a  Prinzip  noch  lange  nicht  durcb.    Die  Beispiele  bleiben  mebr  oder 

weniger  vereinzelt. 

Aus  den  Kadenzbildungen  jener  Zeit  hebt  sich  noch  mit  ziemlicber  Deut- 
licbkeit  eine  Gruppe  heraus  ?  die  wir  als  toniscbe  Kadenzen  bezeicbnen 
konnen }  da  die  Kadenzierung  durcb  Ausdebnung  der  letzten  Tonika  bzw. 
des   abschliefienden   Tones    selbst  entsteht,    worttber   dann    die  Auszierungen 

angebracbt  werden.  ! 

Die  Fortschritte  in  der  Herausbildung  der  Gormen  wirken  natiirlicher- 
weise  klarend  auf  die  Kadenzbildungen  zuruck;  insbesondere  die  dezise  Ent- 
wicklung   der  Arienform,   die  ja  als    gestaltender   Faktor  bis  in  die  neuere 

Zeit  nacbgewirkt  bat. 

Wir  konnen  bis  jetzt  immerhin  einen  fortschreitenden  Entwicklungsgang 
der  Kadenz  featstellen:  Aus  der  Kadenzierung  ira  mehrstimmigen  Satze, 
cbarakterisiert  durcb  die  langer  gebaltene  Finalis  (Longa,  Maxima)  in  einer 
oder  mehreren  Stimmenj  wahrend  sicb  die  andern  bis  zum  Schluese  lebhafter 
bewegen  (diininuieren),  laBt  sicb  die  toniscbe  Kadenz  im  Sologesang  direkt 
ableiten ;  die  gebaltenen  Tone  geben  dabei  auf  das  Instrument  iiber.  TJnd 
zwar  entsteben  durcb  die  Anlage  des  Textes  bedingt,  zwei  Formen:  die  erste, 
bei  welcher  der  Ganzschlufi  nur  einmal  erfolgt,  wohei  die  ganze  kadenzierte 
Ausschmiickung  vorausgeht  (meist  auf  dem  letzten  Textworte  allein  liegend), 
die  zweite,  bei  welcber  ein  Ganzschlufi  erfolgt,  bierauf  eine  mebr  oder  weniger 
ausgedebnte  melismatische  Wendung  zu  einem  zweiten  Ganzschlufi  fubrt, 
Es    erfolgt  dabei  moist  eine   "Wiederholung  "der  letzten  Textworte   auf   dem 

zweiten  Ganzschlufi, 

Die  Einfiihrung  eines  Halbscblusses  an  Stelle  des  ersten  Ganzschlusses, 
ferner  die  Anwendung  von  »dominantischene  Kadenzen  bedeuten  bereits  eine 
feinere  Differenzkrung,  welche,  auf  eine  gesteigerte  Virkung  abzielend,  weit 
organiscber  erscbeint,  Im  ersten  Falle  stelle n  die  beiden  abschliefienden 
Gruppen  nicht  ein  blofies  Nebeneinander  dar,  sQndern  die  zweite  geht 
logiscb  aus  der  ersten  hervor.  Im  zweiten  Falle  bereitet  die  gebaltene 
Dominante  in  ahnlicher  "Weise  den  Eintritt  der  abschliefienden  Tonika  wirk- 
sam  vor. 

Die  bisber  angefuhrten  Arten  von  Kadenzbildungen  nehmen  wobl  zum 
groBten  Teil  aufiere  Mittel  zu  bilfe  (Ausdebnung  der  letzten  Tonika,  bzw. 
Dominante,  gewisse,  schon  typiscb  gewordene  Yerzierungsformen  wie  Trill  er, 

groppo  usw.). 

Der  .grofie  barmoniscbe  Fortschritt  in  der  zweiten  Halfte  des  17.  »Tahrh. 
zeitigt  aber  einen  Kadenztypus,  der  fur  die  Folge  von  grofiter  Bedeutung 
ist:  es  sind  dies  jene  Kadenzen,  deren  barmoniscbe  Struktur  logiscb -.aus  der 
Kadenz  des  Gesamtorganismus  herauswachst  und  bei  welchen  die  melodischen' 
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AuszieruDgen  der  Zeicbnung-  des  Basses  folgen.  Gerade— diese  -Kadenzbil- 
dungen  baben  die  Herausbildung  und  innere  Ausgestaltung  der  »Coda«  am 
meisten  gefordert.  TJbrigens  '  erscbeinen  sie  in  ihren  Auszierungen  am  -ge- 
bundensten,  diese  bilden  dabei  gleichsam  das  TJnwesentlicte;  bier  sind  di,e 
Beziebungen  zur  Harmonie,  bzw.  zur  harmoniscben  Kadenz  am  starksten  er- 
kennbar.  Die  Eolge  der  Harmonien  innerbalb  der  Einalkadenz  wird  stereotyp 
und  gebt  in  den  Gesamtorganismu's  ■  uber,  Als  Beispiel  fur  diesen  Typus  sei 
eine  Kadenz  aus  der  Kantate   *E  bello  ardire*    von  Carissimi    angefiibrt: 
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Ansatze  zu  dieser  "Art  von  Kadenzen  finden  sicb  scbon  in  den  ersten  Dq- 
zennien  dea  17.  Jabrb.  Docb  konnte  erst:  die  Herausbildung  der  tonalep. 
Harmonie  diese  Gebilde  featigen  und  im  B-abmen  des  Ganzen  logiscb  aus- 
gestalten. 

In  diese  Zcit  fallt  auch  die  form  ale  Einanzipation  der  Xnstrumentalmusik 

von  vokalem  Einflufi,  und  es  beginnt  eine  Epbche  starker  Buck-:  bzw.  "Wechsel- 

wirkung.  »■*-... 


•  ■ 


b).  Die. ..der  gesungenen;  nachg.ebildete  Instrumentalkadenz., 

"Wir  haben  oben  die  Wicbtigkeit,  die  bloBe  Verzierung  von  ibrer  formalen 
Anwendung  zu  unterscbeiden,  bervorgehoben,  was  ja  besonders  fiir  die.Kadenz- 
bildung  von  Bedeutung  ist.  "...  '. 

Die  .erste  Anwendung,  die  weitere  Ausgeataltung  und  prazise  Fesfc- 
legung  fast  samtlicber  Kadenzbildungen  vollzog  sicb  auf  dem  Boden  der 
Vokalmusik.  Dafl  Triller  und  Groppo  nicbt.  nur  als  blofie  Yerzierungen, 
sondern  audi  als  scblufibildende  Faktoren  zuerst  in  Instnimentalwerken  An- 
wendung finden,  Sndert  an  der  Tatsache  nur  unwesentlich. 

Die  ersten  instrumentalen  Kadenzbildungen  sind  im  Aufbau  wesentlich 
•den  Vgesungenenc  nacbgebildet ,  lassen  sogar*  oft  den  Typus  erkennen,  dem 
sie  nacbgeabmt  Bind.  In  Hans  Newsidler-s  >JTewgeordent  kiinstlicb-Lauten- 
bucb*  (Nurnberg,  1636)  finden  sich  Kadenzen,  welcbe  der  ersten  Form  der 
SehluBbildung  im  Sologesang  (zweimaliger  GanzsehluB  mit  eingeschob'ener 
melismatiscber  "Wendung)  nacbgebildet  sind,  2.  B,  die  folgende  aua  dem  ofters 
zitierten  Liede:   »Ich  klag  den  tag  und  alle  stundt* :  ■  ■      -  ■ 
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Kadenzen,  in  der  Art  der  gehaltenen  Dominante,  woriiber  die  Auszierungen 
angebracht  werden,  zeigen  die  beidexi  folgenden  Bildungen:  ^ 
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Cabezda  (Fabordcin). 
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welche  bei  Cabezon  in  manaigfacher  Weise  angewendet  werden  und  har- 
monisch  weiter  fortgescbritten  erscheinen.  Das  kann  uns  aber  iiber  die  im 
allgemeinen  noch  recht  iiufierlicbo  Natur  der  Kadenzbildungen  im  16.  und 
noch  zu  Beginn  des  17.  Jahrh.  nicht  hinwegt&uschen.  Ea  ist  die  Erkenntnis 
eben  noch  nichfc  durchgedrungen,  dafi  diese  Bildungen  erst  auf  eine  ent- 
eprechende  harmonische  Basis  gestellt  werden  miissen,  urn  eine  tat9uckliche? 
bzw,  organisch  begriindete  abschlielSende  Wirkung  entatehen  lassen  zu  kbnnen. 
Eolgende  awoi  Beispiele  aits  Scheldt's  »Tabulatura  nova«  (1624)  zeigen 
das  Kadenzieren  auf  dem  Einalton  selbst  (Grundtypus 
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*Choralis  in  basso  colorato*. 
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Arch  aisier  end,  die  erste  Form  gesungener  Kadenzbildungen  im  mehrstimmigeu 
Satze  nachbildend  ist  die  foteende: 
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Diese   beiden    Beispiele    veranscbaulichen  iibrigens    in   trefFlicher  Weise   die 
aus  der  Natur  des  Instrumentes  und  aus  jener  der  Singstimme  hervorgeben- 

den  charakteriatischeu  Tlxitersclue.de  zwischen  gesungenen  -und  instruraentaleu 

Kadenzbildungen. 

In  bezug  auf  den  Aufbau  stehen  auch  die  andern  Kadenzbildungen  in 
den  In  strum  entalwerken  jener  Zeit  noch  samtlicli  auf  dem  Boden  der  ge- 
sungenen  Kadenz.  Besoaders  klar  tritt  dies  bei  den  Sonaten  fur  die  Solo- 
violine  aus  der  ersten  Halfte  des  17.  Jahrh.  hervor- 

A.  Sobering  urteilt  unrichtig,  wenn  er  >die  auf  dem  Orgelpunkte  der 
Dominante  ruhende  effektvolle  SchluBkadenz,  welcbe  dem  Prinzipe  nach  sogar 
scbon  M.  TJccelini  kennt«,  in  direkten  Zusammenhang  mit  den  sogenannten 
»eingcschobeoen  Kadenzen«  bringt*).  DaB  diese  Gebilde  in  bezug  auf  Technik 
von  einer  sehon  sehr  fortgescbrittenen  instrumentalen  Selbstandigkeit  Zeug- 
ma geben,  darf  uns  iiber  die  Art  ihrer  Herkunft  und  das  Wesentliche,  was 
Aufbau  und  Anlage  betrifft,  nicbt  binwegtauschen;  diesbeztiglicb  erscbeinen 
sie  den  Gesangskadenzen  jener  Zeit  vollstandig  nachgebildet.  Es  iat  ferner 
klar,  daB  sich  aus  derartigen  Bildungen  nicht  die  groBen  eingeschobenen 
Konzertkadenzen  entwickeln  konnten,  die  etwa  ein  halbes  Jahrhundert  sp'dter 
—  in  gewissem  Sinne  fast  unvermittelt  —  im  Instrumentalkonzert  auftauchen. 


i 

1)  Geschichte  des  Instrumentalkonzerts,  vgl.  Beispiel  S.  111. 
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Diese  stehen  ganz  auf  in  strum  entaler  Grundlage;  die  Untersucbungen  fiber 
den  TJrsprung  und  die  Entwicklung  dieser  Kadenzen  bedingen  ein  naberes 
.Eingeben  auf  die  einschlagigen  Instrumentalformen. 


:  ; 


JLL« 

tber  freie  Formcn.    Vorformcu  der  Koiizertkadeiiz. 

'      Bereits  in  der  Einleitung  wurde  erwabnt,  daB  die  eingescbobene  Kadenz 
im  Instrumentalkonzert  ibr  spieltechniscbes  Material  und  aucb  die  in  Betraebt 
kommenden    formbildenden   Element©    von    den    freier    gestalteten-  Gebilden 
wie  Tokkata,  Praludium,  Fantasia1)    usw.,   horleitet    und    nach  Anlage  und 
Entwicklung  vollstiindig  auf  instrumentaler  Grundlage  stent. 

tlber  das  »Fanta8ieren«  iiuBert  siob  bereits  Vir dung  (Mus.  get.  Fol.  D  IV 
indem   er  nabere  Anleitungen  in  seinem  naebaten,  oft   erwabnten  V7erke  zu 
geben  verspricbt,  das  bekanntlicb  niemals  erscbienen  ist: 

>Aber  den  Contrapunkt  zu  lernen  und  ad  placitum  zu  spielen  uff}kor,  gesang 
oder  eunat,  das  will  ich  in  dem  andera  buch  far  geben*. 

!        Die  ersten  Anleitungen  dazu  geben  die  Spanier  J.  Bermudo  und  Sancta 

Maria      -Jener    in     der     ^Declaration    de  '  instruments     musicales*     (Ussuna 

1655),' worm    er    dem   Vibuela-  nnd  Orgelspieler   den  Rat  erteilt,    von  der 

.Fantasia   abzustehen,    bevor   er  nicht   die   Aufgaben    seiner  Meister   genau 

■Wtudiert,- sicb  die  genaue  Kenntnis  moglicbst  vieler  Komposriionen  erw orben 

babe*    usw.2);    dieser  in   seiner    »Artede  taner  fantasia*     VaUadohd    1565) 

bei  den  Ausffibrungen  fiber  die  Fantasia  (II.  Buch ,,  Kap.  51).  _    Sancta  Maria 

bezeicbnet  •  das   freie  Fantasieren  .als.rden   zu   erreichenden  Gipfelpunkt,  den 

nur  der  vollkommene  Techniker  lind  Kontrapunktiker  orklimmen  konne^). 

"       Aus  den  Worten  der  beiden  Spanier  gebt  deutlicb  bervor,  daB  es  innen 

zum  groflten  Teil  um  die  Anwendung  aller  kunstlerischen  Mittel  zum  Zwecke 

der  Erreicbung   einer  gewissen  Einheitlicbkeit ,   im  Gegensatze   zu  der  berr- 

'schenden  TJnsicberbeit  in  bezug  auf  das  formale  Moment  zu  tun  ist.     Diese 

Bestrebungen  sind   aucb  -,  dieBezeichnung   »Freies  Fantasieren*    mag  uns 

'dann  immerbin  paradox  anmuten  —  fur  die  Fomibildung  groBenteils  positiv 


zu.nenneii. 


■- 


Die  Tokkaten,  Praludien  und  andere  freier  gebaltene  Tonstuckedes.be- 

gmnenden  17.  Jabrb.  zeigen  nocb  eine  starke  Gebundenbeit  unserer  beutigen 

Auffassung  gegenilber.     Die   groCere  Bewegungsfreibeit   erlangen    diese   Ge- 

bilde  eben  erst,  als  sicb  die  einzelnen  Kunstformen   festigen  und  damit  das 

MaB    fur    einen  laagsam    grofier    wdenden   Gegenaatz.  geboten  wird;    msbe- 

sondere    die   Herausbildung   der  Fuge   als   feste  Form  bat    den   TTnterschied 

immer  scharfer  bervortreten  lassen,  wod'urcb  die  Grenzen  des  freien  Gestaltens 

•  "stetig  weiter  gesteckf  wurden.     Dieser  Prozefi  bangt   mit  der  Verselbatandi- 

"irun«  der  Instrumentalmu sik  aufs  engste  zusammen.    -  «*.■** 

Eb  ist  von  Interest,  -einzelne  Ausffihrungen  von  Tonsetzem,  bzw  Scbrift- 

stellern  aus  dem  Beglnn  des  17.  Jahrb.  bezttglich  des  Wesens  und  der  Vor- 

tragsart  der  freier  gehaltenen  Formen  zu  bSren, 


- 


1)  Bez.  dieser  mit  gewisBen  Einsehrankungen. 
■ai  Vrf   O  Kinkeldev,  Orgel  und  Klavier  im  16.  Jahrh.,  b.  i«. 
1  T)fe  AnleitSnVen  llweeen  sicb  dabei  wesentlich  um  die  Transposition  und, 
sowe^t  davon  di  S  JSTfiSn,  um  die  ^erarbeitung.von  Themen  undMotiven. 


%( 


■ 
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Gerolamo  Frescobaldi  schreibt  (1614)  titer  den  Vortrag  der  Tokkaten: 

>Man  beginne  langsam  in  der  Arfc  des  karpeggio  und  legato.  Bei  Kadfinzen 
balte  man  etwas  zuvfick  —  auch  worm  sie  in  kurzea  Noten  gesetzfc  sind.  —  und 
leifce  das  raUentando  bei  der  vorhergehenden  Passage  ein«. 

M.  Praetorius  (Synt.  Mus.  Ill,   23)   >Dber  die  Toccata*  ,  .  , 

^Toccata  ist  also  ein  Praeambulum  Oder  Praeludium,  -welches  ein  Organist  wenn 
er  erstlicli  auf  die  Orgel  oder  Clavicymbahtm  greifft,  ehe  er  ein  Mutet  oder  Fugen 
anfehet,  aus  eeinem  Kopfe  vorher  fantasieret,  mit  schlechten  entzelen  Griffen  und 
Coloraturen  etc.  .  .  Einer  aber  hat  diese,  der  ander  eine  andre  Art,  davon  weit- 
laufig  zu  tractieren  allhier  unn8tig,  und  erachte  raicb  auch  zu  gering,  einem  oder 
dem  and  em  hierinneii  etwas  fiirzuschreiben*. 

TJber  Phantasie  und  Capriccio  (ebendort  IIIj  21): 

»"Wenn  einer  nach  seinem  eigenen  plainer  und  Gefallen  eine  Fttgam.zM  trac- 
tieren vor  sich  nimmt,  darinnen  aber  nicht  lange  immorieret,  sondern  bald  in  eine 
andere  fugamt  wie  es  ihm  in  den  Sinn  k8mmt  einfallet:  Detm  weil  ebener  maBen, 
wie  in  den  rechten  Fugen  kein  Text  darunter  gelegfc  werden  darff,  so  ist  man 
auch  nicht  an  die  Worte  gebunden,  man  mache  viel  oder  wenig,  man  digrediere, 
addiere}  detrahiere,  kebre  urn  und  wende  um  wie  man  wolle,  Und  kann  einer  in' 
solchen  Fhantasien  und  Capriccien  seine  Kunst  und  artificium  ebensowohl  seben 
lassen:  sintemalen  er  sich  alles  dessen,  was  in  der  Musik  tollerabile  ist,  mit  Bin- 
dungen  und  Discordanten,  proportiwiibus  etc.  ohne  einiges  Bedenken  gebrauchen 
darf;  doch  daC  er  den  Modum  und  die  Ariam  nicht  gar  zu  sehr  iiberschreite  son- 
dern in  terminutri  bleibe*  ♦  .  . 


■ 


Nach  diesen  AuBerungen  erscheinen  Phantasie  und  Capriccio  gegeniiber 
Tokkata  und  Praludium  im  wesentlichen  mehr  gebunden  —  Praetorius  er- 
achtet  sich  auch  nicht  zu  gering,  hier'dem  Ausfiihrenden  etwas  vorzuschreiben ; 
am  Ende  spricht  er  sogar  von  »in  termmuni*  bleiben,  Diese  Charakteri- 
|  Bierung    trifft   aber  tatsachlich   zu  und  gilt   noch   sogar  bis   ins    18...  Jahrh. 

ti  Man  konnte   das   damalige   »Pbantasieren<  als    ein  Improvisieren   im  gebun- 

I  denen  Stil  be2eichnen !).     Diesbeziiglich    sind  die  Worte:.  » Von  ; einer    fugam 

in.  die  andre  fallen*  bemerkens  wer  t ;  die  Freiheit-dieser.  G-ehilde  ist.  durcli 
einen  .  schematised  gestaltenden  Faktor  noch  gebunden.  *Wir  wissen  -ubrigens, 
dafl  die  Phantasie  wohl  am  liingsten  fugiorte  Element©  bewahrt  .hat,  wiihreud 
das  Capriccio  eine  der  Torformen  der  eigentlichen  Puge  darstellt. 

Sehen.wir  also  die  freien  Gebilde  im  allgemeinen  zu  Beginn.  des  1-7.  Jahrh. 
noch  sehr  durcb  Fessebi  eingeengt,  so  werden  sie  durcli  die  yollstandige 
Herausbildung  der  instrumentalen  Selbstandigkeit  im  weiteren  Verlaufe  dieses 
Jahrh.  immer .  freiziigigcr  und.  erscheinen  endlich  als.  die  charakteristischen 
Vertreter  eines  reinen,  neuen  Instrumentalstils.  In  diese  Zeit  falltja  auch 
der  groBe ,  Aufschwung  im  «Bau .  der  Instrumente,  insbesondere  der  G-eige,  die 
"Wirksamkeit  der  Amati.  des  Sfcradivarius  u.  a. 

Neben  der  bereits  vorhandenen  Literatur  fur  Orgel  und  Clavicymbel 
bildet  sich  eine  neue  fur  die  StreicHnstrumente  heraus;  die  Senate  fur  die 
Sologeige  und  die  Triosonate  sind  hier  fur  die  Portentwicklung  der  In- 
strument almusik  von  holier  Bcdeiitung,  Die  Herausbildung  der  Harmonie 
im  modernen  Sinne  schreitet  dabei  bestandig  fort.  Die  junge  Instrumental- 
musik  voran;  sie  hat  auch,  wie  wir  Behen  werden,  durch  prinzipielle  Arbeit 
die  Pestlegung  der"  Tonalitat  am  einschneidendsten  geiordert. 


1)  Gilt  teilweise  noch  fur  die  Zeit  J.  S. "Bach's. 
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Betracbten  wir  verschiedene  (vokale  und  instrumentale)  Tonstucke  aus 
der  ersten  Halfte  des  17.  Jahrh.  nach  ihrem  harmonischen  Aufbau,  oder 
vielleicht  treffender  nach  ihrer  Kadenzierung  im  Gesamtorgijnismus ,  so  be- 
merken  wir  noch  allerorts  groGe  TJnsicherheit. 

Die  Arienform,  als  wichtigste,  basiert  formal  eigentlieh  auf  der  mehr- 
maligen  "WiederholuDg  eines  Tuttigedankens,  durch  modulierende  Soli  unter- 
brochen;  sie  wird  im  wesentlichen  durcb  aufiere  Momente  bestimmt.  Daii 
die  Tutti  (Bitomelle)  den  wiederkehrendcn  G-edanken  stets  auf  anderen  (leiter- 
eigenen)  Tonstufen  bringen,  wobei  Quint-  und  Terzverwandtachaft  als  be- 
vorzugt  erscheinen  und  durch  die  einzelnen  Soli  oft  ganz  klar  bin  mo  dull  ert 
wird,  kann  una  nicht  hindern,  die  "Wahl,  bzw.  die  Aufeinanderfolge  der 
Harmonien  in  unserem  Sinne  mebr  oder  weniger  willkiirlich  zu  nennen,  da 
eben  die  Folge  dieser,  wenn  auch  stark  verwandten  Harmonien  die  Tonart 
in  ihrer  Totalitat  nicht  in  logischer  "Weise  wiedergibt.  Sie  lassen  daher  im. 
allgemeinen  das  Gefiihl  der  sicheren  Tonalitiit  noch  nicht  aufkommen;  noch 
weniger  ist  dies  naturgemaC  bei  anderen,  weniger  fortgeschrittenen  Formen 
der  Fall.  Man  mufite  eben  zu  den  einfachsten  harmonischen  Fontschreitungen 
zuriickgeben  und  ihr  icneres  Verhaltnis  zur  Tonart  selbst  feststollen,  urn  das 
ton  ale  Prinzip  vollstandig  erf  ass  en  zu  kiinnen. 

Dieser  letzte  AnstoJJ  zur  endgultigen  Herausbildung  der  Tonalititt  kam 
von  Seiten  der  Instrumentalmusik.  Es  hat  den  An3chem?  als  ob  sich  das 
Instrument  gleichsam  als  objektiveres  Kunstmittel  zu  den  nun  folgenden 
groCen  Versuchen  von  Natur  aus  besser  geeignet  h&tte.  Das  Objektive  er- 
scheint    durch    die   Ausschaltung    eines    so    eminent    sinnlichen    Klangkorpers^ 

wie  ihn  die  menschliche  Stimme  darstellt,  ferner  durch  das  reinere  Verhalt- 
nis  dem  Formalon  gegeniiber  gegeben;  waren  doch  die  vokalen  Kunstformen 
in  ihrer  klaren  Durchbildung  durch  den  Zwang  einer  textlichen  Vorlage 
mehr  oder  weniger  beeinflufit  und  behindert.  Hier  haben  nun  die  Instru- 
mente,  insbesondere  Tioline  und  Orgel,  miichtig  in  die  Entwicklung  einge- 
griffen.  Die  Tonalitiit,  das  wichtigste  Gestaltungsprinzip  der  beiden  folgen- 
den  Jahrhunderte,  wurde  im  letzten  Viertel  des  17.  Jahrh.  festgestellt ;  sie 
ging  aus  dem  allmahlichen ,  aber  zuletzt  sicheren  Erkennen  des  grundlegen- 
den  Verhaltnisses  zwischen  Dominant^  und  Touika  hervor. 

■   ■■■  --.■■  n  ■    ■  ■  : 

"Wir  werden  diesen  Vorgang  nun  genauer  verfolgen,  indem  wir  die  ein- 
schlagigen  Formen  nach  ihrem  harmonischen  Aufbau  untersuchen  und  die 
teehnisehe  Eigenart  des  Instrumentea  dabei  im  Auge  behalten. 

Betracbten  wir  zunachst  die  Yiolinsonaten  von  Heinrich  Biber1)  und 
die  Org.elstiicke  J.  C.  Kerll's2)  (vor  1675,  insbesondere  Praludien  und 
Tokkaten). 

Uber  erstere  bemerkt  der  Herausgeber  (Vorrede  *zum  2.  Teil)  u.  a.: 

>Faat  alle  Sonaten  werden  in  einer  frei  praeludierenden  Weise  eingeleitet; 
in  diesen  Teilen  Set  die  damals  schon  sebr  entwickelte  Orgeltokkata  mit  ihrer 
Freiztigigkeit  und  ihrem  Suchen  nach  AbschlieBung  das  Vorbild  . .  .* 

Dieses  >  Suchen  nach  AbschlieBung  «  ist  ein  besonders  bezeichnendes  Moment 
in  alien  Kompositionen  dieser  Art  und  erscheint  uns  vielfach  bei  den  Meisteru 
des  17,  Jahrh.  wie  ein  ratloses  TFmherschweifen  eines  seines  Fuhrers  Be- 
raubtcn    in  einem   unbekannten  Lande.     Als   der   verlorne  Fiibrer   erscheint 


1)  D.  d.  T.  a.  0.    V.  Bd. 

2)  D.  d.  T.  i.  Bayern.    II.  Jahrg.  Bd.  II. 
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das  noch  immer  nachwirkende  polyphone  Prinzip;   ols  das  gesuchte  Neuland 
—  das  Umfassen  der  Tonart  in  harmonischem  Sinne  —  die  Tonalitiit. 

Beispiele  dieser  Art  zeigen  noch  die  erwahnten  Tokkaten  von  j.  0.  Kerll. 
Betrackten  wir  die  Tokkata  Nr.  6  in  F:  sie  beginnt  mit  der  durch  10  Takte 
gehaltenen  Tonika  im  BaB,  iiber  welcher  langsame  Akkorde  seqnenzartig 
herabsteigen,  worauf  aicb,  gleichsam  improvisierend,  lebhafte  Daufe  loslosen. 
Pie  Harmonien  selbst  bewegen  sich  im  weiteren  Verlaufe  innerbalb  der  Stufen 
der  Tonart  —  Tonika  und  Dominante  erscheinen  bevorzugt.  Bemerkenswert 
siad  die  Kadenzbildungen  am  Schlusse  dieser  Stiicke  —  in  der  Kegel  lang- 
gehaltene?>  durch  reiche  Figuration  belebte  Orgelpunkte  auf  der  Dominante, 
wodurch  die  abschlieCende  Tonika  wirksam  vorbereitet  erscheint. 

Dennoch  ist  die  Folge  der  Harmonien  vielfach  noch  willkiirlich  nnd  geht 
nicht  aus  der  vollkommenen  folgerichtigen  Erfaaanng  der  Tonart  selbst  hervor. 

Der  grofie  Fortsehritt  in  der  Technik  des  Instrumentenbaues  hatte  zur 
Folge,  daft  die  Instrumentalmuaik  nach  ihrer  spieltechniachen  Seite  hin  fort- 
gesetzt  erweitert  und  vervollkommnet  wurde,  der  biofie  Klang  des  Instrumentes 
wurde  gleichsam  erst  entdeckt;  neue  Klangkombinationen,  die  VergrBBeruno- 
des  TJmfangs  und  andere  Momente,  die  man  der  fortschreitenden  Konstruk* 
tionstechnik  zu  verdanken  hatte,  forderten  die  vollstandige  Herausbildung 
der  instrumentalen  Selbstandigkeit.  Die  vorbesprochenen  Tokkaten  zeigen 
spieltechnisch  bereits  eine  durchaus  selbstandige  Behandlung  des  Instrumentes. 

Aber  auch  neue  Formen  suchte  die  Instrumentalmusik.  Die  oben  ange- 
fubrten  Momente  brachten  die  Spielkunst  der  Organisten  und  Geiger  zu 
hoher  Bliite  und  zeitigten  Erscheinungen,  die  aus  dem  BewuBtsein  des  in- 
strumentalen Klangphiiaomens  hervorgingen.  Das  Sichorgehen  in  langen, 
kuustvoll  gesteigerten  Laufen  und  Grangen,  die  Moglichkeit,  vielgriffige 
Akkorde  horvorzubringen ,  die  in  ibrer  Zeitdauer  und  beziiglich  der  dyna- 
mischen  Steigerungsfahigkeit  fast  keine  Schranken  batten,'  die  ganzo  Breite 
und  Langatmigkeit  im  Gestalten  forderten  andere,  grofiere  formale  Grund- 
lagen,  als  die  bestehenden.  Die  Geigenkunst  der  Italiener  und  die  Orgel- 
kunst  der  Deutschen  achufen  dieae  fast  gleicbzeitig. 

Fassen  wir  vorerst  die  Prilludien  in  den  Violin  so naten  H.  Biber's  iua 
Auge  und  zwar  gleicb  das  der  ersten  Sonate  in  Ax).  Der  BaC  beharrt 
wahrend  des  ganzen  Stuckes  auf  der  Tonika,  die  Geigo  bewegt  sich  in 
brillanten  Gangen  und  Laufen  daruber;  solche  Bildungen  erscheinen  durch 
ihre  konaequente  Durchfuhrung  vollstandig  originell  und  sind  fur  die  Folge 
von  groBer  Bodeutung.  In  ihrem  Aufbau  stellen  sie  gleichsam  ein  bewuBtes 
Zuruckgehen  auf  die  "Urform  der  Kadenz  vor  —  jone,  deren  samtliche  Schritte 
in  der  Tonika  selbst  zusammenfallen.  In  spieltechnischer  Hinsicbt  liefern 
sie  das  Material  fur  die  spater  auftretenden,  eingeschobenen  Konzertkadenzen 
und  erscbeinen  sogar  ihrem  "Wesen  nach  in  dieser  Hinsicht  als  wiehtige  Vor- 
formen  derselben. 

Dieser  Art  von  Praludien  begegnen  -wir  in  der  Violinliteratur  aus  den 
letzten  Dezennien  des  17.  Jahrh.  aehr  haufig.  Sie  zeigen,  wie  erwiihnt  samt- 
lich  starke  Beeinflufluog  von  Seiten  der  entsprechenden  Formen  der'Orgel- 
musik2).     Diese  Praludien   erscheinen  aber  bei  den  VorgJingern  Arch.  Corelli's 

1)  Vg],  hierzu  auch  J.  S.  Bach:  Senate  und  Fuge  filr  Violine  und  bezifferten 

BaD  ;erooll).     G-.  A.  Jabr#.  XLW.  Bd.  VIII. 

t  2)  Ahnliche  Stucke  finden  wir  bei  Torchi,  »La  Mnsica  istromentale  in  Italia 
nei  secoli  XVI— XVIII*  (z.  B.  in  Tomaso  Molta's  Suonate  da  camera  a  violino  e 


■ 
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Grab  en 

mifc  einem 


weder  in  bezug  auf  die"  Eolgerichtigkeit  der  Harmonie,  "noch  in  der  Einbete 
lichkeit  der  Bewegung  streng  durcbgefiibrt.  .  ", 

•  Oorelli  gestaltet  diese  freien  pr&ludierenden  Tonsatze  orga  ^cha^W- 
moniscber-  Grundlage  aus  (vgl.  das  Praludium  zur  XII  Sonate  des  *-J"** 
.Sonata  da  Cbiesa  a  tre,  Due  Yiolini  e  Yiolone  o  Arcileuto  col  basso  per 
l'Organo  1689*)*).  Ein  iwoitaktigei  Grave  le ite t  em  Allegr o  ein  [A dux), 
welches  den  vorbesprocbenen  Praludien  spieltecbmsch  sehr  abnhch  ist.  Die 
beiden  Yiolinen  bewegen  sicb  m  rascben  Dreiklangsfolgen  das  Organum  bait 
ein  tasto  solo  auf  der  Tonika  -  erne  kurze  Steigerung  fubrt  zu  einem  drex- 
taktigen  Adagio ,  worauf  ein  Kadenzieren  der  Violin  en  fast  in  der  glexchen 
Art  Xr  auf  der  Dominant©  erfolgt.  Corelli  debnt  die  Kadenzierung  em- 
zelner  Tonstufen  nicbt  mebr  so  mafflos  aus,  wie  z.  B.  H.  Biber,  und  ver- 
wendet  sie  gescbickt  zur  barmonischen  Steigerung. 

Yon   besonderer  Bedeutung  fur   diese  Entwicklung    sind nun   die  Orgel- 
werke  Ton  Joh.  Pacbelbel*).     Derselbe  baut  seine  etwa  1690  ^chie«enen 
Tokkaten  und  Praludien  in   harmoniscber  Beziehung  welt   einfacker  auf^als 
seine  samtlichen  Yorganger,    darunter  aucb  sem  Lehrer  J  O.  iiferlJ. 
wir  z.B.  eine  Analyse  der  Tokkata  Mr.  13  in  Cdur:  Sie  beginnt  mi 
Lbzebntaktigen  Orgelpunkte   auf  der  Tonika,    wendet  Bich  im  17.  Takte  kurz 
nacb  der  Dominante/hierauf  nacb  I«/4,  ein  viertaktiger  Orplpunkt  auf  der 
ftnften  Stufe,  worauf  die  Buckwendung  zur  Tonika  erfolgt      Dxe  Modula 
tionen  geschehen    dabei  kurz  und  prazise ,  die  Bewegung  stockt  -  dagegen 

veist  der  letzte  Orgelpunkt   eine  wirksame   Steigerung  m    der  Bewegung   auf. 

Noch  treffender  tritt   diese  klare,    einf acbe  Kadenzierung  in  Nr    16  ber- 

vor-  wir  konnen  gleichsam  das  Abwagen  des  Wertvcrhaltnisses  von  I  zu  Y 

Zkilb  verfolgen8  ^  Eerner   zeigt  die  1 8^  ™kata   *e  S ^  I  ▼£* 

Kadenzierung  jeder  Stufe  von  fast  gleicber  ^«d^ung!„u^d.f1\^9vl^r^ 
die  Stufen  I  V  I  in  fast  ebenso  vollkommener  Ebenmadgkeit,  bei  Ungerem 
Verbarren  auf  der  Dominante,  wodurcb  das  letzte  I  als  gekiirzt  erschemt  - 
eine  Erbohung  der  Gesamtwirkung.-  •  ,  • 

Dieses  Streben  nacb  harmoniscber  Einfacbheit,  scbembar  em  lluckschritt 
gegeniiber  der  reicberen,  mannigfaltigeren  Harmonie  der  J<>^he^den 
Epocbe,  ist  in  "Wirklichkeit  ein  Fortscbritt  von  elementarer  Bedeutung  Wohl 
wurde  der  Dominante  schon  friiher  groBe  Yficbtigkeit  m  der  Modulation  bei- 
geUgt:  dock  erst  die  Erkenntnis  ibres  Wertes  als  wichtigsten  kadenz-  und 
somifc  fur  die  Eolge  formbildenden  Eaktors  gab  ihr  das  Hirer  wirkhchen 
reren  Bedeutung  entsprecbende  Yerhaltnis  zur  Tonika,  bzw  zur  Tonart. 
Es  Tst  dies   die  iLte   und  wichtigste  Konsequenz  in   der  Entwicklung   der 

Harmonie  nach  der  Tonalitat  bin.  *        .       '  , 

Vte  diese,  entscbiedene.  Yorgeben  formbUdend.  und  besoaders  f«mbe- 
festigend  wirkte,  konnen  wir  z.  B.  an  dem  Praludium  TSt.  24  beobacbten 
Das  sSck  wird  durcb  einen  langeren  Orgelpunkt  auf  der  Tonika  emgeleitet, 
wended  icb  dann-  zur  Dominante§  und  lost  sicb  dart  -  b.i  «^^*^» 
Bali  —  in  eine  Art  freie  Improvisation  auf.  Die  scbwebende  Figuration 
kebrt  wieder  zur  Dominante  zuriick,  wo  sie  gleicbsam  festen  Halt ^  gewmnt. 
Vor  dem  Eintritt  der  letzten  Tonika  erfolgt  em  wirksam  gestelgertes  Kaden- 

basso  1681,  Biv.  mus.  It.  V,  285).    Torchi  bemerkt  bierzu:  >. . .  una  fvrma  M  Prae-. 
ludio  che  time  della  toccata  cCorganoa  d%  clavicembalo    ..< 

1)  Neuausgabe  von  Joachim-Cbrysander.    Bd.  II.  S.  18i. 

2)  D.  d.  T.  i.  Bayem.    Bd.  I.  Jahrg.  IV. 
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zieren  auf  der  Dominante,  Dieses  freie'FIgurenapiel,  welches  nach  der  Auf-* 
haltung  im  Basse  eintritt,  tragt  ganz  den  Charakter  der  eingeschobenen 
Konzertkadenz.  Das  harmonische  Gerlist  hat  gleichsam  jene  Festigkeit  er- 
langt,  dafi  es  ein  solches  freies,   oingeschobenes  Gebllde  stiitzen  konnte. 

Durch  die  Ausgestaltung  dieser  freien  Formen  wurde  auf  der  einen  Seite 
die  Kadenzbildung  in  der  Gesamtanlage  gefordert,  anderseits  das  spieltech- 
nisohe  Material,  welches  in  seiner  improvisierenden  Art  stets  neue  Klang-i 
wirkungen  hervorbrachte ,  fortgesetzt  bereichert.  Diese  Bildungen  liefern 
insgesamt  das  spieltechnische  Material  zu  einer  virtue  sen  Ausgestaltung  der 
spateren  Konzertsoli  und  finden  sowohl  hinsichtlich  der  eingeschobenen  Kadenz, 
nls  auch  in  der  kadenzartigen  Erweiterung  im  letzten  Solo  des  Konzertes 
unmittelbare  Anwendung. 

Letztere  Erscheinung,  das  Kadenziercn  auf.  der  Dominante  als  Orgelpunkt, 
ist  aus  der  Vokal-  in  die  Instrumentalmusik  ubergegangen,  "Wir  finden  diese 
Art  von  Kadenzbildungen  in  Instrumental  werken ,  insbesondere  Soloviolin- 
sonaten,  bereits  in  den  ersten  Dezennien  des  17.  Jabrh.  angewendet.  Lehnen 
sich  diese  in  bezug  auf  die  Anlage  noch  stark  an  die  damals  gebrauchlichen 
gesungenen  Kadenzen  an,  so  .werden  aie  in  der  Folge  —  mit  Beibehaltung 
des  Prinzipes,  namlich  des  gehaltenen  Dominantorgelpunktes  —  instrumental 
immer  selbstiindiger,  bis  sie  zu  den  langatmigen :  im  Verhaltnis  groB  ange- 
legten  Orgelpunkten  in  den  KonzertsStzen  Antonio  Vivaldi's  ausgebaut 
werden. 

"Wir  konnten  einen  weitgehenden  Parallelismus  in  den  Erscheinungen  der 
Orgel-   und  Yidlinmusik  im  letzten  Viertel    des  17,  Jahrh.    fasts  tellen,      Auf 

dem  Gebiote  der  Orgelmusik  wirkten  die  Deutschen,  auf  dem  der  Violin- 
musik  die  Italiener  in  hervorragender  Weise.  Der  den  letzteren  eigne  klare 
Sinn  fur  die  Form  half  jedoch  gewisse  Erscheinungen  friiher  zeitigen;  so 
sehen  wir  sie  in  dem  Streben  nach  harmonischer  Eindeutigkeit  den  Deutschen 
vorauseilen. 

Was  die  Behandlung  der  Kadenzbildung  bei  den  Schliissen  anbetrifft,  so 
wurde  Arehangelo  Corelli  auch  hierin  vorbildlich;  dies  gilt  besonders  fur 
seine  Solosonaten,*  welche  gleichsam  als  Endergebnis  einer  Keihe  fruherer 
Arbeiteri  auf  violinistisehem  Gebiete  erscheinen,  in  denen  Corelli  die  Form 
als  solche  organischer  zu  gestalten  suckfc;  dabei  lafit  er  auch  die  Kadenz- 
bildungen am  Schlusse  als  wichtigen  formbildenden  Faktor  nicht  aus  dem 
Auge  und   baut  sie    der  Gesamtanlage    entsprechend   aus  —  ein  Bestreben. 


» 


das  wir  iibrigens  schon  in  seinem  ersfcen  Werke:  »  Senate  da  Chiesa  a  tre, 
Eoma  1683*  an  einigen  Stellen  deutlich  verfolgen  konnen.  Im  letzten 
Allegro  der  5.  Sonate  beispielsweise  ftihrt  eine  sequenzartige  Steigerung 
kadenzvorbereitend  zu  einem  viertaktigen  Orgelpunkte  auf  der  Dominante 
(Tasto  solo),  ein  stark  konzertantes  Element,  das  er  nocb  deutlicher  im  letzten 
Allegro  der  XII.  Sonate  desselben  "Werkes  bringt.  Am  Schlusse  dieses  Satzes 
fiihrt  eine  sequenzartige  Steigerung  zu  einem  Solo  der  beiden  Violinen,  in 
beiden  Fallen  aber  setzen  darauf  Yiolone  und  .Orgel  mit  ausgesprochener 
Tuttiwirkung  ein -und  fiihren  den  Satz  rasch  zu  Ende. 

Diese  Erscheinungen  finden  wir  iibrigens  in  ge&teigertem  MaBe  in  seinem 
nachsten  "Werke,  auf  welches  vorhin  beziiglich  der  improvisatorischen  Ein- 
leitungssatze  hingewiesen  wurde.  Im  dritten  Allegro  der  XII.  Sonate  be- 
wegen  sich  die  beiden  Violinen  in  raschen  Dreiklangsfolgen,  die  wieder  nach 
emer  sequenzierten  Steigerung  (Voi'bereitung)  zu  einem  Orgelpunkte  auf  der 


' 
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Dotninante  (tasto  solo)  fiihren;  diese  Kadenzierung  baut  sich  ebenfalls 
steigernd  bis  zu  dcm  Quartsoxtakkord  auf,  wo  eine  Art  Hohepunkt  erreicht 
wird;  darnach  fallen  Violone  und  Continuo  abermals  mit  der  unbedingten 
"Wirkung  eines  Tutti  ein. 

Solcbe  Tatsachen  konnen  bei  einer  Darstellung  der  Entwicklungsgeschichte 
des  Instrumentalkonzertes  wobl  nicht  aufier  Aoht  gelassen  warden,  da  si© 
liicht  nur  in  spieltedmischer,  sondern  auch  in  formaler  Hinsicht  nachhalfcig 
auf  das  Solokonzert  eingewirkt  habcn;  die  kadenzierenden  Elements  aber 
Bind  direkt  in  den  Organ  is  mix  s  des  Solokonzertes  iibergegangen. 

In  einzelnen  seiner  Solosonaten  (op,  5)  bringt  Corelli  diese  kadenzartigen 
ScbluiJwentfungen  ganz  klar  ausgcsprochen;  so  z,  B.  im  3'.  Allegro  der 
1.  Sonata,  in  welchem  die  nun  typisch  gewordene  sequenzartige  Steigerung 
zu  einer  SchluBkadenz  fiihrfc,  die  ganz  folgerichtig  die  wicbtigsten  Schritte 
der  tonischen  Kadenz  in  sich  scblielJt;  sie  werden  durcli  gebaltenes  Arpeggio 
ausgedehnt.  ihre  Bedeutung  erscbeint  gleicbsam  besonders  betont1): 


4— 4  y~j 


Adagio. 


I 


Violin o  solo. 


Violone  e 

Cembalo, 


X 


*■ 


Eine  grofi  angel egte,  ganz  konzertmftfiig  gebaltene  Kadenzbildung  bringt 
Corolli  endlich  am  Schlusse  des  1.  Allegro  der  3.  Sonate;  sie  geht  wieder  aus 
einer  gesteigerten  Bewegung  hervor,  welche  gleichsam  in  der  Kadenz  gipfelt. 
Der  Eintritt  der  Kadenz  selbst  erfolgt  auf  dem  Dominantseptakkord.  Ich 
stelle  diese  Kadenzbildung  vergleichsweise  unter  die  ihr  entsprechende,  aus 
einem    dor  reifen  Konzerte  Antonio  Vivaldi's2};    - 


- 


■ 

1)  Man  beachte  die  Folge  \*  \  init  der  chromatisch  erreichten  Dominant*. 

2)  »Sei  Concerti  a  Violino  principale,    Vino    primo    e    aecundo,    Alto  Viola, 
Organo  e  Violoncello,  op.  12  (Amsterdam).     Geaellschaft  der  Muaikfr.,  Wien. 
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Die  Kadenz  im  Instrumentalkonzert  bis  zu  Beginn  des  19.  Jahrli. 

"Wir  haben  das  Auftreten  der  eigentlichen,  eingeschobenen  Instrumental- 
kadenz  mit  der  Herausbildung  der  tonalen  Harmonie  in  engen  Zusammen- 
hang  gebracht,  ferner  das  Vorkommen  frei  eingeschobener,  gleichsam  improvi- 
sierter  Gebilde  bereita  in  Orgelwerken  um  1690  festgestellt.  Diese  Gepflogenheit 
diirfte  sogleich  in  das  junge  Konzert  fur  die  Solo  violin  e  iibergegangeu  sein, 
naehdem  sich  Spuren  von  eingeschobenen  Kadenzen  schon  in-  den  ersten,  um 
die  Wende  des  17.  Jahrh.  neu  aufkommenden  "Werken  dieser  Gattung  finden1), 
Gleichzeitig  wurde  —  eine  Folge  der  "Ubertragung  der  Arienform  auf  das 
Instrumental  on  zert  —  das  Prinzip  der  bisherigen  Gesangskadenz  mit  hintiber- 
ganonimen,  das  sicb  in  einzelnen  Konzerten  bis  etwa  um  die  Mitte  dee  Jahr- 
hunderts  in  gesangvoll  gehaltenen  Adagiosatzen  noch  langer  behauptet. 

Die  eingeschobenen  Kadenzen  wurden  zu  Beginn  des  18.  ,  Jphrh.  nur  selten 
ausgeschrieben ,  auch  bleibt  der  Ort  ihres  Eintrittes  fiir  lange  hin  unsicher; 
manchmal  erfolgt  er  gegen  das  Ende  des  letzten  (3,)  Solo,  oftersaber,  naeh- 
dem  der  Sologedanke   abgescblossen   ist,    wbbei   jedoch    die   erst  viel  spater 

angewendete   bewuBte   Vorbereitung    zur   Kadenz    fehlt,    oder   endlicli    an    einor 

passenden  Stelle  im  abschliefienden  Tutti.  In  den  spateren  Konzerten  wird 
es  immer  mehr  Gebrauch,  die  Kadenzen  am  Ende  des  3,  grofien  Solo  anzu- 
bringen.  In  vielen  Fallen  findet  man  dann  die  Anweisung  *Si  ferma  ad 
libitum*-,  das  letzte  Tutti  ist  darnach  meisfc  nicht  mehr  ausfieschrieben. 

Der  Eintritt  der  Kadenz  erschoint  zuweilen  fast  unerwartet,  gar  nicht 
oder  nicht  genugend  vorbereitet;  wir  sehen  diese  freicn  Gebilde  erst  nach 
und  nach  sich  dem  Organismus  des  Satzes  anpassen  —  in  dieser  Hinsicht 
lntissen  die  Gesangskadenzen  weit  organischer  genannt  warden,  da  sie  seit 
ihrem  Entstehen  die  Eublung  mit  dem  Ganzen  niemals  verlieren  und  stets 
in  engem  Zusammenbang  bleiben. 

Ausgangspunkte  bilden  die  IDominantharmonien  (raeist  der  Dominantsept- 
akkord),  am  haufigsten,  wenn  der  Eintritt  der  Kadenz  vor  AbschluB  des 
letzten  Solo  erfolgt,  oder  die  Kadenz  setzt  tonisch  em,  letzteres  meist  nach 
AbschluB  des  letzten  Sologedankens  auf  der  Tonika.  Erst  spater  nimmt  sie 
auch  zuweilen  von  leiterfremden  Harmonien  ihren  Ausgang.  Am  seltensten 
aber  erscheint  der  Quartsextakkord  als  Ausgangspunkt,  gewShnlich  nur  dort, 
wo  es  sich  um  Kadenzen  ban  del  t,  die  der  Art  der  gesungenen  nachgebildet 

sind. 

Man  kann  diese  Kadenzen  noch  nicht  »aufgehaltene«  nennen,  eine  Be- 
zeichnung, die  seit  C.  Ph.  E,  Bach  in  der  Literatur  allgemein  iiblich  wird2), 
denn  der  Begriff  als  solcher  hat  in  den  meisten  P&llen  insofern  keine  Be- 
rechtigung,  als  keine  eigentlicho  Aufhaltung  (im  Basse  bzw.  in  der  abschliefien- 
den Kadenz)  erfolgt,  sondern  die  freie  Improvisation  meist  aus  dem  Bahmen 
der  eigentlichen  SchluBkadenz  fallt.  Der  Bezeichnung  fehlt  —  wie  wir  noch 
sehen  werden  —  bis  dahin  die  innere  Berechtigung. 


1)  So  in  einzelnen  Konzerten  Torelli's,  vgl.  A.  bchenng,  a.  a.  0. 

2)  Die  Bezeichnung  ist  im  Wesen  nicht  logisch  gefaBt,  folgerichtiger  ware: 
>Eine  in  die  Kadenz  eingeechobene  Improvisation*  oder  »eine  eingeschobene 
Improvisation  bei  aufgehaltener  Kadenz*.  "Will  man  bei  einerkurzen  Bezeichnung 
das  Wort  >Kadenz«  nicht  misaen:  >Eingeschobene  Kadenz*. 


* 
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*Wie  flchon  friiber  dargelegt  wurde,  stellen  die  eigentlicben  Instrumental- 

kadenzen  von  Anfang  an  selbsfciindige  instrumentale  Gebilde  vor>  die  als 
solcbe  mit  den  »gesungenen*   in  bezug   auf  die  Anlage    in   keiner  naberen 

Beziebung  sioben. 

Es  steht  ferner  fest,  da£  die  gi*o£er  angelegten  Gesangskadenzen  bei 
aufgehaltenem  BaB1)  erst  zu  einer  Zeit  in  Gebraucb  kamen,  naebdem  die 
eingescbobenen  Kadenzen  im  Instrumentalkonzert  langst  in  der  Praxis  ublicb 

war  en. 

Die    Gesangskadenzen    bleiben    aucb    in    dieser    neuen    Form    mit    dem 

Organisraus  des  Ganzen  eng  verbunden  .und  Bind  in  der  Folge  niemals  zu 
jener  Selbstandigkeit  gediehen,  die  nur  der  —  im  Verbaltnis  zur  mensch- 
licben  Stimme  unbescbrankt  zu  nennende  —  Klangkorper  einzelner  bevor- 
zugter  Instrumenten  erreicben  kormte. 

Die  Instrumentalkadenz  entwickelt  sicb  weiter,  wird  der  groBeren  Anlage 
des  Ganzen  entsprecbend  in  der  folgenden  Zeit  ausgebaut  und  gestaltet  sicb 
axis  den  anfangs  noch  mebr  oder  weniger  amorphen  Gebilden,  durch  die 
Bestrebungen  Baeh'e,  seiner  Sobne,  Handel's  und  der  Wiener  Klassiker  — 
insbesondere  Beethoven's  —  formlich  zu  ausgefubrten,  organ iscben  Gebilden, 
indem    sie    trotz    ibrer    priizisen  Festlegung  den   improvisatoriscben  Charakter 

bewahren.  — 

Die  neue  Manier   der  Gesangskadenzen   erscheint   im   weiteren   Verlaufe 

des  18.  Jatrb.  gleicbsam  wie  eine  Auaartung,  und  es  ist  bezeicbnend,  daB 
die  Sanger  durcb  diese  —  in  der  gr&fieren  Anlage  der  Instrumentalkadenz 
nachgeabmten  —  Bildungen  bei  den  hervorragendsten  Gesangslehrern  ihrer 
Zeit  vielfacb  "Widersprucb,  ja  sogar  Emporung  hervorriefen  und  ihr  Yor- 
gehen  sogleiob  auf  das  Heftigste  bekiimpft  wurde. 

Binen  interessanten  Einblick  in  diesen  Gegenstand  gewabrt  uns  die  Schriffc 
des  unter  seinen  Zeitgenossen  bochangesehenen  G.  I\  Tosi2). 

Im  VIII.  Hauptstiick  (Kadenzen)  heiJJt  es: 

>Die  Endigungskadenzen  der  Arien  sind  von  zweierlei  Art,  die  eine  wird  von 
don  Componiaten  ,die  von  oben',  die  andere  ,die  von  unten1  genennet;  »  1,  bei 
einer  Cadenz  in  ODur,  werden  die  Noten  der  ersten  la,  sol,  fa  (e  d  e),  der  zweiten 
aber  fa,  mi,  fa  (e  h  c)  sein3). 

Dann  bespricbt  Tosi  kurz  die  sogenannten  »abgebrocbencn  Kadenzen* 
und  ibre  Anwendung  im  Hezitativ,  worauf  er  fortfabrt: 

>Im  Hauptstiieke  von  den  Arien  babe  icb  den  Studierenden  ermahnt,  sicb  vor 
dem  reiBenden  Strome  der  Passagion  in  acht  zu  nehmen  .  ♦  .«*) 

1)  Agricola   und    Quantz   bezeiebnen    die    Jabre  1710—16    als    deren  Ent- 

atebungszeit.  .      . 

2)  »Opiniom  de1  cantori  anticbi  e  moderni  o  sieno  osservaziom  sopra  ll  canto 
figurato  1723  .  .  ■«,  ubersetzt  und  erlautert  von  J.  Fr.  Agricola,  der  das  Werk 
unter  dem  Titel  »Anleitung  zur  Singekunst«,  Berlin,  1757,  berausgab. 

3)  Die  Benutzung  des  Eexachordum  durum  fur  die  Noten  e  d  c  geschieht 
jedenfalla  deshalb,  urn  den  Ton  c  in  beiden  Eadenzf&Uen  mit  der  gleicfaen  Silbe 
[fa]  bezeiebnen  zu  konnen.    Agricola  bemerkt  dazu:  >Die  beutzutage  in  den  Arien 

gewObnliche  Kadenz  ist  e  d  c«. 

4)  J.  Fr.  Agricola  bringt  dazu  folgende  interessante,  wesenthch  aber  aus  der 
Luft  gegriffene  Erklarung  fiber  die  Entstebung  der  Kadenzen:  »In  den  alten  Zeiten 
wurden  die  Hauptscbltiase,  welcke  man  mit  dem  eigentlicben  Veratande  Kadenzen 
nennet,  nur  so  ausgefflhrt,  wie  sie  dem  Takt  gemaB  geschrieben  -wurdeu.  Auf 
der  mittelsten  Note  wurde  ein  Triller  gemacbt  {!).  Hernach  fieng  man  an,  auf  der 
Note  vor  dem  Triller  eine  kleine  willkiirlicbe  Auszierang  zu  macben,   wenn  n^m- 
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In  seinen  "Wortcn  lag  es  bieher  wi'e  Hube  vor  einem  zuriickgehaltenen 
Sturme,     Nun   wendct  cr  sich  in   scharfster  "Weise  gegen  die  neue  Art  der 

von  den  3'dngern   angewendeten   Kadenzen:  -  * 

>Arn  Schlusse  des  ersten  Teiles  (der  Arie)  brennen  die  SUnger  ein  Lauffeuer 
von  Passageen  ab  —  das  Orchester  muB  es  abwarten.  Beim  Schlusse  des  zweiten 
Teiles  verdoppelt  man  die  Ladling  der  Gurgel  —  dem  Orchester  wird  die  Zeit 
daruber  lang.  Wenn  endlich  die  Aufhaltung  beim  dritten  Schlusse  kommt:  so 
wird  die  ganze  mit  soviel  Muhe  geatopfte  Mine  der  Passagien  gesprengt:  und  daa 
Orchester  mBchte  vor  Ungeduld  daruber  zu  fluchen  anfangen.« 

Ubrigens  will  Tosi  diesen  Kadenzen  nichfc  einmal  den  Schein  der  Origi- 
nalitat  zugestehen;   sie   seien    schon   >in  langstvergangenen  Zeiten,    als  Ver- 

storer    der    Ruhe    des    Gehors    ins    Elend    verwieseu    worden*,     sie    seien    nur 

wieder  hervorgezerrt  und  mit  ubertriebenen  Zusatzen  versehen  worden.  ,  .  usw. 
Am  Ende    predigt    er    Riickkehr   zu    der   fruher    gebrauchlichen  Art    von 
Kiidenzen; 

>Da  die  Erfindung  besonderer  Cadcnzen,  ohne  Aufhaltung  der  Taktbewegung, 
eine  wiirdige  Beschaftigung  der  Alten  gewesen  ist,  so  auche  sie  ein  Studierender 
wieder  einzufiihrett  und  bemiihe  sich,.  ihnen  die  Geschickliehkeit,  ein  wenig  Zeit 
zur  Auszierung  iiber  dem  Schlusse  gleichsam  voraus  wegzustehleti,  abzulernen.  Er 
erw&ge,  daC  die  Kenner  der  Kunst  die  Schtinheit  derselben  eben  nicht  bei  einem 
g&nzlichen  Stills chweigen  aller  Basse  zu  fin  den  vermeinen.* 

Die  fortgesetzten  AngrifFe  Toai's  veranlassen  scblieUlich  Agricola,  die 
neue  Art  der  Kadenzen  bedingungB weise  in  Schutz  zu  nehmen;  er  fiihrt  fur 
ihren  Gebrauch  eine  Anzahl  von  Kegeln  bzw.  Einschrankungen  an,  die  im 
wesentlichen  mit  denen  Quantzens1)  iibereinstimmen;  sub  7.  sagt  er: 


>Je  mehr  Unerwartetes  in  einer  Kadenz  vorkommt,  desto  schSner  ist  sie 


•« 
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sub  8.:  4Ian  darf  in  einer  Kadenz,  die  ein  SUnger  allein  raacht  nicht  Athetn  holen : 
also  muG  sie  nicht  Klnger  unternommen  werden,  als  man  in  einem  Athem  ausdauern 
kann,  wo  von  noch  etwas  zu  einem  scharfen  Triller  iibricf  bleibcn  tuuB.<2). 

Schon  Agricola  hat  ganz  richtig  empfunden,  dafi  Tosi  in  seinen  Au.Be- 
rungen  zu  weit  gegangen  war,  wenn  auch  seine  Erkliirungen  bzw*  Ein- 
schrankungen  nicht  iminer  von  kistorischeu  Gesiclitspunkten  aus  gutgeheifien 
werden  konnen.     Tosi  halt  zu  starr  an  dem  Althergebrachten  fest  und  ver- 

lich  ohne  den  Takt  aufzuh alten  Zeit  dazu  war,  Darauf  fieng  man  an,  den  letzten 
Takt  der  Singstimme  langsamer  zu  singen  (!),  und  sich  etwas  aufzuh  alten.  Endlich 
audita  man  diese  Aufhaltung  durcn  alierhand  willkiirliche  Passagien,  L&ufe, 
'Ziehungen,  Sprunge,  kurz  was  fQr  Figuren  der  Singstimme  auszufiihren  moglich 
sin  d ,  auszu  s  chmfl  cken , 

Diese  sind  nun  noch  heutigen  Tages  iiblich  und' werden  itzo  vorzugsweise 
Cadenzen  genennet.  Sie  sollen  zwiscben  den  Jahren  1710— 16  ihren  Ursprung  ee- 
:nommen  haben.  Ich  werde  in  der  Folge  um  nicht  undeutlich  zu  werden,  die 
eigentlichon  Cadenzen  durch  ^Schlusse*  flbersetzen;  die  Auszierungen 
Abcr,  die  daruber  anzubringen  Mode  ist,  sollen  schlechtweg  Cadenzen  heifien«. 

1)  Versuch  einer  Anweisung,  die  ElSte  traverai&re  zu  spielen. 

2)  Daran  anschlieCend  auGert  sich  Agricola  iiber  die  sogenannten  »doppelten 
Kadenzen*:  >Diese  welche  entweder  von  zwei  Singstimmen  oder  von  einec  Sing- 
stimme und  einem  konzertierenden  Instrumente  ausgeffihrt  werden, 
mussen  alles  was  von  den  Cadenzen  flberhaupt  bisher  gesagt  wnrde  beobachten« 
und  seien  flberdies  mehr  an  die  Gesetze  der  Harmonie  und  der  ricbtigen  Imitation 
gebunden ,  diirften  nicht  aus  bloGeu  Terzen  und  Sextengangen  bestebn  etc.  . .  - 
endlich,  daG  es  selten  gelilnge,  doppelte  Kadenzen  aus  dem  Stegreife  zu  erfinden 
und  man  daher  besser  tate,  deren  Erfindung  dem  Komponisten  zu  tiberlassen. 
Im  flbrigen  verweist  er  auf  Quantz. 
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nrteilt  selbst  die  geringstea  TJberschreitungen.;  durch  seine  TJberti'eibung  gibt 
er  ztt  falachen  Vorstellungen  iiber  die  Art  und  Ausdehnung  dieser  Kadenzen 
Anlafi;  denn  im  allgernefnen  bleiben  diese  Gebilde  in  technischer  Hinsicht 
doch  dem  "VVesen.  der  freien  Auszierung  nahe  und  versteigen  sich  selten  zu 
einer  selbstandigen,  der  Instrumentalkadenz  ahnlichen  Anlage.  Ubrigens 
lenkte  man  schon  in  der  zweiten  Halfte  des  18.  Jahrb.  ein  und  ging  in  der 
Folge  in  die,  der  menschlichen  Stitnme  yon  Natur  aus  gezogenen  Grenzen 
zuriick. 

Die  ersten  ho  gestalteten  Gesangskadenzen  zeigen  exne  maBige  Ausdehnung 
und  weichen  nicht.  wesentlich  von  den  friiheren  Formen  ab;  ich  gebe  hier 
ein  Beispiel  aus  einer  der  Spatopern  von  A.  Scarlatti: 


jtfitritate  (nack  1710). 
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Die  Lebenskraft  der  alteren  Kadenz  auf  dem  durchgebaltenen  Orgelpunkte 
der  Dominants  zeigt  ■  folgende  Bildung  aus 'der  Keiser'schen  Oper  »Prm% 
JodekU   (1726):  ,  ; 
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Wendeii  "wir  uns  nun  den  eigentlichen  Instrumentalkadenzen  zu. 

Die  Kadenzen  im  Instrumentaikonsert  zeigen  von  Anbeginn  eine  erstaun- 
licli  fertige  Entwicklung  und  unterscheiden  sicb  sogleicb  augenfallig  von 
samtlichen  bisber  angefiihrten  Typen  gesnrigener  Kadenzbildungen.  ,Ich  fand 
die  ersten  in  einem  Concerto  von  A.Vivaldi  (Vino  principale,  Oboe  1°  IIdl\ 
Vino  I*  II*0,  Viola,  Vlcello,  Basso,  Cembalo 7  Organo)1)  ausgesfclirieben.  Dem 
ersten  Satze  ist  die  folgende  eiDgelegt: 


1 


t\ 

J 

> 


A.  Vivaldi  {1712J. 


r  f 


TuUiunisom.  1 

Cadenza. 

Solo. 


i 
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1)  Dresden  K.  B. 
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Arpeggio. 


Tutti  unisono. 


m 


Das  Konzert  aelbst,  fur  eine  Kirchenfeierlicbkeit  gescbrieben  (fatto  per  la 
solcmniid  de  la  lingua  di  San  Antonio  in  Padua) ,  triigt  einen  entsprecbend 
glanzvollen  und  majestatischen  Charakter.  Der  erste  der  drei  Satze  (Allegro- 
Ad  agio- Allegro)  beginnt  breit,  mit  gebaltener  Wtirde  dahinstr5inend,  gesattigt 
yon  der  reinen,  instrumentalen  Klajigschonbeit.  —  Die  Form  ist  die  fur  die 
Zeit  typiscbe  —  drei  Soli  von  vier  Tutti  {KitorneHen)  eingescblossen  — 
tjbertragung  des  Arienschernas  auf  das  Instrumentalkonzert 1). 

Die  oben  angefiihrte  Kadenz  ist  nicht  nur  ihrer  virtuosen  Anlage  wegen 
"bemerkenswerfcj  sondern  sie  erscbeint  aucb  sehon  in  gewisser  Beziebung 
tbematiscb  gehalten,  Im  iibrigen  bat  sie  etwa  den  Oharakter  eines  Oapriecio 
und  besitzt  in  ihrer  Geschlossenheit  noch  nicbts  von  jener  von  der  Taktzeit 
freien,  gleicbsam  scbwebenden  Pbrasierung,  die  fiir  die  Violinkadenz  erst  um 
die  Mitte  des  18.  Jabrb.  cbarakteristisch  "wird.  Eine  eigentliche,  organiscb 
angelegte  Vorbereitung  zur  Kadenz,  wie  sie  mit  0,  Pb.  E.  Bacb  in  Erscbeinuug 
tritt,  feblt  naturlich  noch  um  jene  Zait;  immerbin  kann  man  aber  das  auBerst 
wirkungsvoll   aufgebaute   dritte   Solo  in  diesem  Konzertsatze,   welcbes    durcb 

1)  Vgl.  A.  Schering,  a.  a.  0.,  572,  86 f. 
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kurze  Tuttieinwiirfe  fortgesetzt  gesteigert  wird,  als  eine  Art,  wenn  auch  roin 
auflerlicher  Vorbereitung  auffassen.  Die  Kadenz.  endigt  mit  dem  typiachen 
Arpeggio.  —  tJbrigens  wurde  durch  die  virtuose  Ausgestaltung  des  letzten 
Holo.und  dessen  kadenzartiger  Erweiterung  auf  der  Domiimnte  der  Tonarfc 
em  Aquivalent  fiir  die  eingeschobenen  Kadenzen  ge  a  chaff  en,  und  die  Konzerte 
aind  sicherlich  in  dieser  Form  aucb  des  oftern  gespielt  worden.  Bei  Auf- 
fiihrung  der  Konzerte  durch  Virtuoson .  dea  Inatrumentes  diirften  die  ein- 
geschoboncn  Kadenzen  unvermeidlich  gewesen  sein. 

Wir  finden  die  Form  dea  virtuos  gesteigerten  letzten  Solo  mit  kadenz- 
artiger Erweiterung  in  vielen  Konzerten  Vivaldi's  und  seiner  Zoitgenossen 
.J1,  Ausgescbriebece  Kadenzen  sind  in  den  handschriftlich  erbaltenen 
Konzerten  jener  Zeit  verhiiltnismaBig  selten  zu  finden;  sie  fehban  in  den  dem 
Drucke  ttbergebenen  yollstiindig  und  Iassen  aucb  vielfach  den  Ort  unbestimmt. 
wo  Kadenzen  anzubringen  witren. 

Einen    starken,    bestimmenden    EinfluB    auf    die   'Weiterentwicklung   dea 

Instrumentalkonzertes  bat  J.  S.  Bach  einerscits  durch  die  Bearbeitung  iromder 

Konzerte '),  anderseits  durch  seine  eigenen  Arbeiten  auf  diesem  Gebiete  aus- 
geiibt, 

Gegenuber  den  freien,  eingeschobenen  Kadenzen  verhiilt  Isich  Bach  im 
allgemeinen  ablehnend;  nur  selten  findet  man  Stellen,  die  auf  die  Ausfiihrung 
solchcr  Kadenzen  hinweisen.  Dagegen  bant  er  die  kadenzartige  Erweiterung 
im  letzten  Solo  dea  Satzes  machtig  aus  und  bringt  darin  groBangelegte 
Steigerungen  organisch  im  Rahmen  des  Satzganzen.  Die  Konzertbearbeitungon 
fiir  Klavier  gestaltet  Bach,  der  beschrankten  Klangfiille  und  dem  kleineren 
Tonumfango  dos  Cembalo  entsprechend,  weit  woniger  virtuos,  als  die  fur  die 
Orgel.  In  den  letzten  Soli  der  Allegri  behalt  er  die  Kadenzierung  des 
Originals  bei  oder  voriindert  sie  nur  unwesentlich,  allerdings  sogar  durch 
Zusammenziebung,  wieder  dem  Klangcharakter  des  Inatrumentes  Rechnung 
tragend.    Kadenzen  finden  sich  in  keinem  dieser  Konzerte  ausgeschrieben. 

Die  Orgelbearbeitungen  eracheinen  weit  glanzender  gebalten;  der  Ausbau 
der  Kadenzbildung  als  wirksam  steigerndes  Moment  ist  iiberall  sorgfaltig 
beobachtet.  So  z.  B.  dehnt  Bach  im  1.  Satze  des  Cdur-Konzertes  die 
Jiadenzierung  auf  dem  Orgelpunfcte  der  Dorainante  gowaltig  und  erhoht 
dadurch  die  Wirkung  des  danach  oinfallenden  letzten  Tutti  ganz  erbeblich^J. 
Im  letzten  Satze  dieses  Konzertes  findet  sich  eine  grofie  eingeschobene  Kadenz 
nach  eingetretenem  Ganzschlufl  tonisch  einBetzend,  in  ihrem  Charakter  den 
Orgelvirtuosen  stark  horvorkehrend;  sie  weist  in  dieser  Beziehiing  entschiedon 
auf  die  Behandlung  der  Kadenzbildungen  in  den  einzelnen  Praludien  und 
Tokkaten  bin,  deren  kurze  Besprechung  deshalb  hier  notwendig  ist. 

Dort  zeigt  sich  Bach  ala   reiner  Virtuoso  —  es   hat  fast  den  Anschein. 
als  ob  er  seine  absolute  Virtuositat  auf  dieses  Gebiet-  beschrankt  aehen  wollte. 

a  at^J^r, der  Bearbeitung  der  sogenannten  Vivaldi-Konzerte  (16  fiir  das  Klavier, 
a  tur  die  Urge!},  fibertrJlgt  Bach  den  musikaliscben  Gedankengang  des  begleit'eten 
lnBtrunientalkonzerts  auf  ein  Soloinstrument  allein.  D'amit  wird  dem  Soloklavier 
&"\?-°?e  -T0"?  ?uS?ftiIirli>  die  spiiter  fiir  die  Entwicklung  dor  Senate  von  groOer 
Wichtigkeit  wird.  In  semen  eigenen  Arbeiten  auf  dem  Gebiete  des  Konzertes 
lam  er  es  sich  besonderB  angelegen  sein,  die  groben,  aus  der  Natur  des  Geeen- 
satzes  nervorgehenden  Effekte  abzuschwachen;  dadurch  erzielt  er  eine  grdGere 
fimneithohkeit  in  der  Gesamfc  wirkung.  Seine  Verdienate  urn  die  Entwicklung  des 
itonzerts  sind  nicht  zu  verkennen  (vgl.  Spitta,  a.  a.  0.,  II,  620  f.). 
2)  Gesamtausg.  Jahrg.  XXXVIII,  Bd.  Ill,  181. 
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Die  Tokkatcu  und  Priiludien  verratcn  an  fangs  noch  starke  Abnlichkeit  in  der 
harmonischen  Gesamtanlage  mit  denen  der  Vorgjinger,  insbesondere  Pachelbel'a  *§. 
Koch  deutlicher  ist  dies  in  einzelnen  Priiludien  za  ersehen,  z.  B.  in  Nr.  5 
der  ersten  Folge  der  Priiludien  und  Fugen2):  Auf  der  Tonika  gehalten  be- 
ginnend,  lost  es  aich  im  Verlaufe  auf  der  Dominante  in  freie  Figuration  auf, 
die  wieder  zur  Dominante  zuriickkehrt,  w  or  auf  zur  abschliei3enden  Tonika, 
moduli ert  wird3). 

Dieses  primitive  Kadenzscbema  erscheint  nocb  mit  einer  gewissen  Angst- 
lichkeit  festgehalten ;  docb  wird  in  der  Folgezeit  die  Kadenzbildung  in  der 
Anlage  dieser  frei  gestalteten  Formcn  erweitert  und  im  -modernen  Sinn© 
gefestigt  (insbesondere  durcb  die  Einheziehung  der  IV.  Stufe  der  Leiter  in 
die  Kardinalkadenz,  wodurch  aucb  die  eminent  kadenzbildende  "Wirkung  der 
Quartsextbarmonie  erst  ina  recbte  Licht  geruckt  erscbeint),  so  dafi  man  aucb 
bei  langeren  Ausweichungen  in  entferntere  Tonarten  den  Boden  der  Tonalitat 
nicbt  mehr  verliert. 

Fast  denselbeu  Grundrifi  zeigt  das  Prilludium  in  a  moll4);  die  darauf- 
folgende  Fuge  weist  am  Scblusse  eine  ausgesprocben  eingeschobene  Kadenz. 
auf  dem  Quartsextakkord  auf  (198). 

Flir  die  weitere  Ausgestaltung  von  Kadenzbildungen  geben  die  grofi© 
Tokkata  in  dmoll,  ferner  Praludium  (Tokkata)  in  J^dur  Beispiele4).  Die 
aufierst  frei  gebaltene  Tokkata  in  dmoll  bringt  am  Schlusse  auf  einer  Corona 
(B)  eine  Kadenz,  freie  Figurationen ,  die  zweimal  von  einem  rezitativischcn 
Adagio  unterbrochen  werden;  gleichsam  Ruhepunkte,  die  zu  einer  thematischen 
Eeflexion  einladen  —  eine  Eigentiimlichkeit,  die  wir  spater  bosonders  in 
.Kadenzen  C.  Pb.  E.  Bach's  antreffen.  Bemerkenswert  ist  iibrigens  das 
Fermatenzeichen  in  dieser  Kadenz  selbst,  Im  Praludium  in  ifMur  wird  der 
BaB  zweimal  aufgehalten,  nach  der  zweiten  Aufbaltung  —  eine  grollere  ein- 
geschobono  Improvisation. 

"Wir  greifen  wieder  auf  Bach's  Konzerte  zuriick. 

Die  Bearbeitungen  italienischer  oder  hi  diesem  Stile  gebaltener  Konzerte 
gohoren  zu  den  ersten  Arbeiten  Bach's  auf  dem  Gebiete  des  In  strum  ental- 
konzerts;  ihre  Entstehungszeit  fallt  etwa  urn  das  Jahr  1715.  Sie  erscheinen 
in  vieler  Hinsicht  als  Experimente,  und  Bach  hat  in  der  Folgo  nur  das    was 

ihm  davon   als  brauchbar  orschien,  fUr  seine  eigenen  Arbeiten,   deren  erste 

anschlieBend  an  die  Bearbeitungen  —  in  die  Kothener  Periode  verlegt  werden 
miiBsen,  verwendet. 

Seine  eigenen  Konzerte  zeigen  einerseits,  was  er  in  formaler  Hinsicht  von 
en  Italienern  gelernt,  anderseits,  wie  jede  Form  an  sich  durch  seine  groC© 
Personlichkeit  gleiebsam  umgeschaffen  und  inhaltlich  vertieft  wird.  Das  drnoW- 
Konzort  fur  Klavier5),  welches  uns  in  zwei  Lesarten  vorliegt,  zeigt  deutlich, 
wie  Bach  in  der  spateren  Bearbeitung  den  brillanten  Charakter  des  Soloparts' 
beeonders   in   der  Kadenz,    einzuacbriinken  bemtikt  war. 

Alter©  Lesart:  das  letzte  Solo  des  era  ten  Satzes  bringt  eine  ausgesprochene 
Kadenz:  die  Bipien  halten  einen  Orgelpunkt  auf  der  Tonika,  brechen  dann 
ab  und  iiberlassen  dem  Klavier   allein  das  Feld  —  mit  einem  verminderten 


l\  Tgt!-  z'  5\rdiTe  3  TokkateQ  fiir  die  Orgel,  etwa  1714  komp.,  Jabrg.  XV,  I. 

2)  Jabrg.  XV,  I, 

8)  Vgl.  das  frflher  besprochene  Prilludium  Nr.  24  von  Pachelbel. 
4)  Jahrg.  XV,  I,  Orgel  werke  (Prab  u.  Fugen,  lit.  FolRe). 
fi)  Jabrg.  XVII,  Kammermusik  II. 
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■Septakkord  hort  nun  plotzlieh  die  flieBende  Bewegung  des  letzten  Solo  auf, 
und  nun  folgt  eine  eingeschobene  Kadenz,  die  sich  nach  der  Dominante 
wendet,  dort  kurz  verharrt  und  bieraiif  in  Harpeggien  zum  abschlieBenden 
Tutti  (Tonika)  zuriickraoduliert.  Ea  ist  dies  als  der  erste  gelungene  Versuch 
einer  in  einexu  Konzertsatze  organisch  ehigefiigten  Kadenz  zu  bezeichnen1). 
In  der  jungeren  Lesart  dieses  Konzertes  (I,  Satz)  fallen  gerade  an  der 
Stelle,  wo  die  eigentliche  Kadenz  einsetzt,  die  Ripienstinimen  ein  und  werden 
bis  zum  abschlieBenden "  Tutti  fortgefuhrt.  Das  Arpeggio  der  alteren  Lesart 
erscheint  vollstandig  ausgearbeitet.  In  der  alteron  Lesart  bringt  der  letzte 
Satz  eine  *  Cadenza  all'arbitrio*. 

Die  Stelle,  wo  diese  Bezeichnung  angebracht  ist*)  (S.  11),  unterscheidet  sich  in 
keiner  Weise  in  dein  zu  Ende  flieBenden  Solo;  sie  hebt  sich  weder  rhythmiscb, 
noch  harinomsch  heraus;  erst  im  Takte  vor  den  Worfcen  >ad  libitum*  (S.  313,111,4) 
setzfc  die  eigentliche  Kadenz  ein. 

In  der  jiingeren  Lesart  findet  sich  nun  weder  die  Bezeichnung  *  Cadenza 
aH'arbitrioc  (40,  II,  2),  noch  eine  >ad  libitum*;  das  letzte  Solo  erscheioi 
reicher  ausgearbeitet  als  die  vorhergehenden ,  und  an  der  Stelle,  wo  in  der 
ersten  Lesart  »ad  libitum*  steht,  tritt  nun  klar  der  eigentlichjB  Abbruch  in 
die  Kadenz  (verminderter  Septakkord  41,  H,  2)  hervor.  Gerade  an  dieser 
Stelle  setzen  wieder  die  Begleitinstrumente  ein,  und  das  Klavier  geht  tiber- 
dies  am  Ende  in  ein  Adagio3)  ubor,  gleichsam  aus  dem  Bestreben  hervor- 
gegangen,  dem  selbstverstandlichen ,  larmenden  Einfall  dea  letzten  Tutti  die 
Spitze  abzubrechen  {Somta  da.Chiesa  —  insbesondere  Corelli'scher  EinfluB). 
Wir  konnen  uberall  beobachten,  wie  sehr  sich  Bach  den  eingeschobenen 
Kadenzen  gegeniiber  ablehnend  verbieit  und  sogar  den  kadenzmafligen  Aus- 
bau  seiner  Konzertsoli  demgemaJJ  behandelt.  Diese  Erscheinung  tritt  in 
seinen  andern  Klavierkonzerten  noch  auffalliger  hervor.  Selbst  Fermatcn- 
zeicken,  die  zu  freien  Auszierungen  AnlaB  geben  konnten,  finden  sich  selten4). 
Im  letzten  Satze  des  Konzertes  in  a  moll,  fur  Elbte,  Violine  und  Klavier5) 
befindet  sich  ein  init  »Cadenza«  bezeichnetes  Einschiebsel ,  im  wesentlichen 
eine  Kadenzierung  auf  dem  Dominantorgelpunkt;  den  Absehlufi  bildet  eben- 
falls  ein  rezitativisckes  Satzchen  (AdagioJ.  Im  lotzten  Satze  des  Violin- 
konzertes  in  a  moll  findet  sich  eine  Corona  vor  (auf  dem  Dominantseptakkord), 
welche  hochstens  eine  fermatische  Auszierung  gestattet6). 

Eine  bedeutende  Stellung  in  der  Entwicklung  des  Instrumentalkonzerts 
nehmen  die  Orgelkonzerte  Gr.  F.  Handel's  ein7). 


* 


* 


1)  Bemerkenswert  ist  wieder  die  in  diesem  Satze  (S.  11)  augebrachte  Fermate. 

2)  Bei  einer  genauen  Revision  diirfte  eich  die  Bezeichnung  an  dieser  Stelle 
als  unrichtig  herausstellen,  vgl.  S.  312,  Syst.  III,  Takt  4. 

3)  Das  Fermatenzeichen    darin    gibt   naturlich  zur  Anbringung   einer  Kadenz 

keinerlei  AnlaB. 

4)  Auf  der  Corona  im  letzten  Satze  des  Konzertes  in  /"moll  mag  eine  kurze 
Fermate  angebracht  werden.    Jahrg.  XV11,  Kaminermua.  II. 

5)  Jahrg.  XIX,  Kammermus.  III. 

6)  Man  vergleiehe  hierzu  die  grofie  Kadenz  von  J.  Hellmesberger  {Verlag  C. 
F.  Peters),  deren  Anbringung  hier  ganz  unberecbtigt  ist.  .  Abgesehen  davon  er- 
scheint  sie  in  jeder  Bezienung  unhistorisch  (sogar  violintechnisch) ,  indem  sie  das 
thematische  Material  aller  drei  S&tze  verarbeitet  und  in  der  Anlage  auf  eine  viel 

sp&tere  Zeit  hinweist. 

7)  Bd.  XXVIII  der  Gesamtausgabe.  Ich.verweise  an  dieser  Stelle  auf  die  Be- 
arbeitungen  der  groBen  und  Orgelkonzerte  Yon  Max  Seiffert.  % 
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Handel  gibt  darin  dem  Ausfubrenden  groBe  Freibeiten,  sogar  solche,  die 
tief  in  den  Organismus  des  Satzes  selbst  eingreifen,  so  wenn  er  z.  B,  die 
Ausfiihrung  einea  ganzen  Solo  dem  Spieler  iiberliiBt,  Diesbeziiglich  sei  auf 
folgende3  hingewiesen: 

Im  ersten  Allegro  des  II.  Konzertes  (op.  4)  ist  das  *ad  libitum c  (28, 
IV,  4)  jedenfalla  dabin  auszulegen,  daB  der  Ausfiibrende  durcb  Erweiterung 
und  reicbere  G-estaltung  der  Grange  den  Eintritt  des  abscblieBenden  Tutti 
hinausschieben  soil1): 


Aus  dem  letzten  Solo. 


Concerto  H 
solo  Organo. 


^m 


•* 


3= 


i 


p^ 


^ 


ad  libitum* 


L 
■ 

Eine  tibnliche  Stelle  fmdet  sioh  im  ersten  Satze  (Allegro)  des  IV.  Kon- 
zerts  in  i^dur  (48,  I,  5).  Hier  kann  der  Ausfubrende  ebenfalls  durcb  freiere 
und  reicbere  Figuration  daa  letzte  Solo  kadenzartig2)  ausgestalteii: 


■ 


Concerto  IV 

solo. 


fe^^B^ 


- 


* 


- 


w 


t 


uaw. 


1)  Die  Seiffert'scbe  Bearbeitung  dieaea  Konzertes  fiibrt   die  Stelle  im  selben 

Sinne  aus.  „ 

2)  Die  Seiffert'acbe  Bearbeitung  deutet  die  weitere  Ausfuhrung  dieser  Steile 
an.  Aiif  eine  l&ngere  Aufhalfcung  weist  auBer  dem  Fermaten2eichen  iiber  den  Ripien, 
noch  der  Bau  des  Satzes  bin,  der  ein  entsprechend  auagebautes,  abscblieCendea 

Solo  fordert. 
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Gi*ofie  Freiheiten  gibt  Handel  dem  Ausflibrenden  im  letzten  Solo  des 
^duivKonzerts  (op.  7):  I.  Satz.  Diesem  Allegro,  das  die  typische  Form  klar 
auspragt,  liegt  das  folgende  harmonische  Schema  zu  Grundej, 

Tubfci  -  ^idur, 

Solo    —  moduliert  nach  i?, 

Tutti  ~  E&\i\\  * 

Solo    —  nach  D, 

Tutti  —  Ddur  (!), 

Solo    —  naeh  JS  (nur  angedeutet,  in  seiner  weiteren  Ausfiihrung  dem  Spieler 

tiberlasson), 
Tutti  —  jiUur. 

In  diesem  Talk  erhalt  der  Ausfiihrende  die  Aufgabe,  das  letzie  Solo  ganz 
selbstJlndig  auszugestalten,  was  natiirlicb  unter  voller  Berticksichtigung  des 
gesamten  Satzbildes  geschehen  muB;  dabei  kann  das  kadenzierende  Moment 
in  den  Vordergrund  treten: 


- 


Allegro. 


I*)**)  <*» 


Durch  entsprechendes  Edtardieren,  ferner  durcb  das  Hervorheben  des  letzten 
chromatischen  Scbrittes  (dis  —  e)  im  Basse,  tritt  das  kadenzvorbereitendc  Moment 
dieser  btelle  scharfer  hervor,  . 

Eigenttlmlich  sind  in  diesen  Konzerten  die  mitten  im  Solo  abgebrocbenen 
Stellen,  woruber  Handel  »ad  libitum «  schreibt,  so  z.  B,  im  ersten  Allegro 
des  IV".  Konzerts,  op.  7;  zu  den  beiden  Aufbaltungen  im  "letzten  Solo  dieses 
Satzes  scbreibt  er  »ad  libitum  harpeggio*.  Zu  einer  eingeschobenen  Kadenz 
ist  hier  nirgends  Gclcgenheit.  Desgleicben  nicht  im  ersten  Satze  des  Kon- 
zerts  op.  1\  Nr.  5  in  #moll  (28,  III,  3),  die  nur  eine  kiirzere  fermatisch& 
Auszierung  gestattet. 

Handel  hangt  aucb  des  oftcrcn  seinen  ersten  Allegri  (nacb  eingetretenem 
GanzschluB)  ein  ad  libitum-Satzchen  an?  dem  er  den  BaB  vorskizziert ;  diese 
haben  den  Charakter  von  kurzen  tjberleitungskadenzen  und  schlieBen  aucb 
me  ist  in  der  Dominante  des  folgenden  Satzes1).  Nacb  AbschluB  des  ersten 
Allegros  des  HI.  Konzerfcs  wird  dem  Organisten  ein  » Adagio  e  Fuga  ad 
libitum*  zur  freien  Ausfiihrung  uberlassen. 

Im  letzten  Satze  des  VI,  Konzcrfcs  seines  7.  Werkes  deutet  Handel  samt- 
liebe  Soli  nur  an  und  stellt  die  weitero  Ausfubrung  vollatiindig  dem  Spieler 
anbeim.  Bern  breit  angelegton  einleitenden  Tutti  nacb  mttssen  die  einzelnen 
Soli  entsprechend  ausgebaut  warden.  Die  Kicbtung  ist  ihnen  gegeben  — 
sie  miissen  sicb  an  das  gegebene  Material  halten  und  zu  den  Fixpunkteri 
der  Tutti  strikte  hinmodulieren.     Dabei  kann  das  letzte  Solo  nach  demBei-* 


1)  Vgl.  hierzu  die  korrekte  Ausfiihrung  der  Seiffert'schen  Beaibeitung-. 
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spiel    der    andern  Konzerte    und    dom    Charakter    des  Safczes    selbst    virtuoser 
gehalten  und  kadenzartig  ausgestaltet  werden. 

Jedenfalls  ist  in  der  Anbringung  groflerer  eingeschobener  Kadenzen  Vor- 
sicht  geboten.    Gestattet  auch  Handel  viele  JPreiheiten,  wte  wir  gesehen  haben 
sogar  solcbe  organisch  tiefgehender  Natur,  so  sind  Kadenzen  entschieden  nut 
an  Stellen    bterechtigt,    wo  sie  die  Aulage    des  Satzganzen    bedingt,  bzw.   wo 
eine  apezielle  Yorberoitung  darauf  hinweisfc. 

C.  Ph.  E.  Bach  bring*  bereits  die  Kadenzen  regelmaBig  auf  dem  Quarfc- 
sextakkord  und  bereitet  sie  in  dor  spater  allgemein  iiblichen  Weise  vor. 
Den  Kadenzen  widmet  er  auch  ein  Kapitel  seines  »Versuch  fiber  die  wahrc 
Art  das  Klavier  zu  spielen«.  Ich  will  diesen  klar  gefaCten  Abschnitt  iVon 
den  3chIuiJkadenz8n«  hier  auszugsweise  wiedergeben. 


(»BchluBkadenzen  kommen  mit  und  ohne  Verzierung  von,; 

»Bei  dem  Eintritte  verzierter  Kadenzen,  sie  m5»en  dureh  ein  Ruhezeichen  in 
der  Grundstimmc  angedeutet  sein  oder  nicht  (!),  hiilfc  der  Accompagnist  den  Sext- 
quartakkord  i)  eine  Weile  aus}  und  ruhet  hernaeh  so  lange,  bia  bei  dem  Ende  der 
Kadenz  die  flauptatimme  durch  einen  SchluCtriller  oder  andere  Figuren,  die  Auf- 
losuog  des  erwiihnten  Accordes  nofcwendig  macht,  welcbe  alsdann  durch' den  Drei- 
klan-g,  wozu  man  noch  die  Sep  time  zur  fOnften  Stimme  nimmt,  auf  dem  Klavier 
vor  sich  geht*. 

Dies  zeigt,  wie  sehr  die  Anbringung  von  Kadenzen  allgemein  gebrauch- 
lich  war,  und  gibt  oino  innere  Begrundung  iiber  das  Wesen  der  Aufhaltung 
als  solcher  —  die  aufgehalfcene  Auflosung  des  Quartsextakkords  zum  Domi- 
nantseptakkord  [vgl.    spater]. 

>Yom  Adagio  molto  an  bis  zum  Andante  wird  der  Sextquartakkord  aowohl, 
als  der  darauf  folgende  Dreiklang  langsam,  oder  efcwas  hurtiger  von  unten  hinauf 
gebrochen,  nachdem  es  die  Zeitmaflc  oder  der  Affekt  erfordern*.  — 

»Wenn  nach  einer  verzierten,  oder  auch  nur  nach  einer  mit  eineni  blofien 
langen  Triller  aufgehaltenen  Kadenz,  der  Ba6  gleich  darauf  fortgehen  soil:  so 
mu!3  das  mit  einer  Festigkeit  und  si  chorea  Wiederergreifung  des  Tempos  sogleich 
geschehen  . .  .« 

>Zuweilen  f eh  let  es  dem  Ausffibrenden  an  der  Disposition  sich  bei  der  Kadenz 
aufzuhalten,  ohngeacbtet  ein  Ruhezeichen  iiber  der  6r  und  note  steht;  er  pflegt  dies 
dann  seinen  Begleitern,  durch. eine  Bewegutng  mit  dem  Kopfe  oder  mit  dem  Leibe 
zu  verstehen  geben.  Wenn  der  Akkompagnisfe  dies  merket,  ao  schlfigt  er,  anstatt 
einer  auszuhaltenden  Grundnote,  lauter  eolche  kurze  Noten  an  dergleichen  voran- 
gegangen  sind,  damit  die  gute  Ordnung  erhalten  werde,  und  die  iibrigen  Muaiker 
den  Fortgang  im  Tempo  ohne  Aufhaltung  deutlich.  htfren: 


a  ii  2 


J 


6  6  0  it  » 


5 


Wenn  im  folgenden  Esempel  der  Komponist  bey  der  Schlufikadenz,  ohne  Rack- 
sieht  auf  eine  Vemerung  derselben,  die  Bewegung  der  Grundnoten  fortgehen  laBt 
so  halt  der  Accompagnist  bei  dem  ersten  g  gleich  an  und  wiederholfc  dieses  Inter- 


--     ■  ?  V 


1)  "Wird  also  achon  als  selbsfcvex9t&ndlicher  Ausgangspunkt   der  Kadenz   an- 

gesehen. 
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vail  (diesen  Ton)  bei  dem  Triller,  worauf  er  den  nachsten  Takt  anf&ngt    Dieser 
Fall  kommfc  oft  im  Allegro  vor,  und  erfordert  aladann  em  aufmerksames  Ohr. 


r 


t 


■ 
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"Weiterhin  bespricht  Bach  die  Art  des  Anscblages  des  Quartsextakkords 
in  langsamen  und  geschwinden  Stucken,  bzw.  das  Verhaltnis  der  Gebunden- 
heit  des  Ausfiihrenden  der  Prinzipalstimme  gcgeniiber  der  |  Harmonie:  beim 
Anfange  solle  man  moglichst  den  ^  Akkord  beriicksicktigen ;  im  Allegro 
schlage  der  Akkompagnist  den  I  Akkord  ganz  kurz  an,  urn  dem  Solisten 
sogleich  Gelegenheit  zu  geben,  nach  ganz  kurzem  Stillstande  anzufangen  und 
»seine  Schonheiten  unabhangig  von  der  nacbklingenden  I  Harmonie  anzu- 
bringen*;  man  konne  sich  ubrigens  dadurch  helfen,  daB  man  mit  den  Be- 
gleitern  die  Harmonie  selbst  nocb  sine  Weile  auBbalte  .  .  .  »  Diese  Art  des 
"Vortragea  ist  auch  deswegen  gut,  weil  die  Zuhorer  auf  die  Kadenz  gehorig 
vorbereitet  werden,    nacbdem  der  |  Akkord  dem  Gehor  gut  eingepriigt  wor- 

den  ist*. 

Die   Ausfuhrungen   fiber  den    Schlufitriller  und   die    »balben   Kadenzen* 

aind  nicbt  von  wesentlicher  Bedeutung. 

Gehen  wir  nun  zu  C.  Ph.  B.  Bach's  Konzerten  fiber  und  untersuchen, 
wie  er  aieh  seine  n  Ausfuhrungen  gegeniiber,  praktisch  verhalt. 

Im  eraten  Satze  seines  dmoll-Konzerts  J)  weisen  die  beiden  Koronen  nicht 
auf  einzuschiebende  Kadenzen  hin;  wo  Bach  solche  angebracht  sehen  will, 
iat  es  klar  erBichtlich.  Dagegen  fordert  er  oine  Kadenz  auf  dem  |  Akkord 
im   Andante,    welche   schon    bier    einigermaCen    vorbereitet    erscheint    (vgl. 

spliter) . 

Die  Kadenzvorbereitung  fiberlaBt  Bach  dem  Soloklavier  allein  oder  er 
veratarkt  die  kadenz vorbereitenden  Scbritte  durch  den  kraftigen  Einfall  der 
Basse  im  Tutti.  In  seinen  spateren  Konzerten  iibernimmt  das  Tutti  meist 
allein  die  Vorbereitung  zur  Kadenz.  Sie  geschieht  in  letzterem  Falle  nach 
AbschluB  des  Solo,  durch  eine  kurze  tjberleitungsphrase  —  vom  Orcbeater 
meist  //  gebracht  —  die  zuweilen  stark  ausweicht  und  zum  \  Akkord  fiber 
den  (alterierten)  °  Akkord  hinmoduliert,  wobei  der  Quintschritt  im  Basse 
gewohnlich  chromatisch  erreicht  und  diese  chroraatische  Wendung  durch 
Verdoppelung   bzw.  Yerstiirkung    der   Basse    noch    besonders    hervorgehoben 

wird. 

Diese  Phrase  wird  fur  die  Polge  typisch.  Mozart  und  Beethoven  wen- 
den  sie  —  mit  geringen  Modification  en  —  fast  regelmiiBig  an.  In  der 
gleichen  "Weise  verfahren  auch  die  andern  Sohne  J.  S.  Bach's.  Zwei  Bei- 
spiele  seien  aus  dem  Klavierkonzert  in  .Edur  von  J.  Chr.  Bach  hier  ange- 
fuhrt  (Steingraber  106,  H.  Riemann). 

Aus  dem  ersten  Satze: 


■ 


1]  Vgl.  D.  d.  T.  XXIX— XXX  (A.  Schering), 
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Solo. 


II.  Klavier. 

(Tttili.) 


Aus  dem  Adagio  desselben  Konzerts: 
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II,  Klavier 
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Ferner  W.F.Bach  im  er'sten  Satze  seines  JFdur-Konzerts  l)  (Steingraber 
3STr.  164}.  Ebenso  ist  eine  Kadenz  im  Adagio  dieses  Konzerts  auf  dem 
®  Alckord  (8,  19)  anzubringen.  >    * 

C.  Ph.  E.  Bach :  im  Andante  seines  oben  erwahnten  Klayierkonzcrta  in 
dmoll  (1748)  iibernimmt  das  Klavier  allein  die  Vorbereitung  zur  Kadenz; 
desgleichen  im  Andante  seines  J3dur-Konzerts  (Steingraber  Nr.  103,  S.  19). 
Oder  im  letzten  Allegro  seines  cmoll-Konzerts: 


■3 1 
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Solo  . 


allarg. 


(Cadenza) 
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Grewohnlich  bereitet  in   seinen   Allegri  der  spiiteren    Konzerte   aber   das 
Orchester  zur  Kadenz  vor,  z.  B.  im  1.  Satze  des  iEsdur-Konzerts: 


C.  Ph.  E.  Bach. 
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Solo 


.■ 
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II.  .Klavier 
(Tutti) 

tr 
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1)  Die  daaelbst  (S.  12)  von  H.  Riemann  ansgefiihrte,  mit  » Kadenz*  bezeichnete 
AuazieruDg  kann  wegbleiben,  dagegen  gehSrk  eine  regelrechte  Kadenz  anf  den  vor- 
bereiteten  J  Akkord  (S.  13).   '      6  *      e 
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Originell  erscheint  dio  Kadenzvorbereitung  im  1.  Satze  des  (?dur-Konzertes 
(t772)  dutch  das  Abfallen  in  die  groCe  TJnterterz  (]£$)  —  eine  wirksame 
Art  der  Voi*bereitung ,  die  spafcer  besonders  Beethoven  anwendet.  Der 
**-Akkord  wird  vom  Klavier  voll  angeschlagen: 

0.  Ph.  E.  Bach. 
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s.  a.  ma,  xy. 
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"Was  die  Kadenzen  C.  Ph.  E.  BachTs  selbst  anbetrifft,  so  unterscheiden  sie 

sich  durch  erne  gewisse  vornehine  JZurtickhaltung,  zuweilen  sogar  durcli  Tiefe 
in  der  Auffassung  stark  von  den  Kadeczen  seiner  Zeitgenossen *). 

Von  deii  in  den  oben  erwahnten  Konzerten  ausgeschriebenen  Kadenzen 
zeigt  die  Kadenz  im  cmoll-Konzerfc  anfanga  reflektierenden  Charakter  (thema- 
tisch  gehalten),  geht  dann  aber  in  em  energisch  gehalten  es  AUegro  liber,  urn 
in  der  gebrauchlichen  "Weise  mit  dem  Triller  zu  endigen.  Ahnlich  ist  di& 
Kadenz  im  ersten  Satzc  des  i&dur-Konzerts  angelegt. 

Die  erw&hnte  Sammlung  von  Kadenzen  C.  Ph.  E.  Bach's  bildet  durch  ihre 
Vollstandigkeit  ein  wichtiges  Dokument  fiir  die  Entwickltmgsgeschichte  der 
Kadenzen  im  allgemeinen  und  im  besouderen,  was  das  Schaffen  C.  Ph.  E.  Bach's 
auf  dies  em  Gebiete  selbst  anbetrifft. 

Die  Kadenzen  zu  den  ersten  Allegrosatzen  seiner  friihen  Konzerte 
erscheinen  knrz  gehalten  und  zeigen  in  der  Anlage  vielfach  Fermatencharakter. 
In  seinen  spateren  Konzerten  werden  die  Kadenzen  ausgebaut  und  zeigen 
dann  jene  Zweiteilung  ^-  namlich  in  einen  thematischen  und  einen  Passagen- 
teil  —  die  fiir  die  Eolge  typisch  wird.  Manche  Kadenzen  au$  seiner  reifen 
Zeit  erscheinen  fast  mozartisch  durchgehildet  —  wie  die  folgende: 
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0.  Ph.  E.  Bach:  Kadenz  zum  1.  Allegro  des  Konzertes  Nr.  51. 
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1)  In  der  Bibliothek  des  k8nigl.  akad.  Institutes  fur  Kirch  en  mu  ink  in  Berlin 
befinden  sich  73  Kadenzen  zu  Konzerten  von  C.  Ph.  E.  Bach.  Die  Uberschriften 
teilen  die  Kadenzen  bestimmten  Konzerten  zu,  erweisen  sich  aber  als  unricbtig  — 
wahrscheinlicb  Fltichtigkeit  des  Kopisten. 
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Die  Kadenzen  zu  den  Adagios  seiner  Konzerte  erscheinen  ktirzer  gebalten 
wie  die  folgenden  zu  einem  und  demselbeu  Koazerfc: 

Kadenz  zum  Adagio  einea  Kiavierkonzertes,  No.  1/ 
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Diese  beiclen  Kadenzen  zeigen  ubrigens  den  gleichen  Charakter  und  eine 
fur  den  Fall  bestimmte  Auffasaung  (vgl.  bieriiber  spater  Quantzens  Aus- 
fiihrungen). 

Kadenzen  zu  Doppelkonzerten  sind  nachahmend  gelialten  (man  beach te 
die  gesangs-  bzw.  geigenmafiige  Fiihrung  der  beiden  Stimmen) : 


Kadenz  zuoi  Adagio  eines  Doppelkonzertes,  No.  1. 


1.  Cembalo. 


2.  Cembalo, 


i , 
ii 


ten.  fi& 


jj.  j^^j 


.  Von  einiger  Wichtigkeit  sind  bier  die  AuJ3erungen  Quanta  ens  in  seinera 
»Versnch  einer  Anweisung,  die  Flote  traversiere  zu  spielen*1). 

Icb  will  den  Abschnitt  tibcr  die  Kadenzen  an  seinen  Hauptzugen  wieder- 
geben.      Quantz  sagt: 

»Ich  verstehe  unter  dem  Worte  Kadenz  bier  nicht  die  Schluase  oder  Absatze 
in  der  Melodie,  nocb  weniger  den  Triller,  welchen  einige  Franzosen  cadence  nennen. 
Ich  handle  hier  von  derjenigen  willktirlichen  Auszierung,  welche  von  einer  konzer- 
tierenden  Sfcimme,  beim  Schlusse  dea  Stiickes  fiber  der  vorletzten  Note  der  Grund- 
stimmo,  namlich  iiber  der  Quinte  der  Tonart2),  woraus  das  Stack  geht,  nacb  dem 
freien  Sinne  und  Gefallen  des  Ausftthrenden  genmcht  wird.« 

Dann  spricht  Quantz  iiber  die  Zeit  der  Entstebnng  dieser  Kadenzen3): 

>Ob  die  Kadenzen  mit  ihrer  Geburfc  zugleicb  die  Regeln,  worio  sie  eigentlicb 
besteben  sollten,  mitgebracht  haben,  oder  ob  sie  nur  von  einigen  geschickten 
Leuten  willklirlich  und  ohne  "Regeln  erfunden  worden  Bind,  weiC  ich  nichfc;  doch 
glaube  ich  das  letztere.  Denn  schon  seifc  20Jahren  eiferten  die  Komponisten  in 
Italien  gegen  den  MiBbrauch,  der  in  diesen  Punkten  in  Opern  so  h&ufig  von  mittel- 
maBigen  Sangern  begangen  wurde,    Die  Komponisten  beschlosson  deswegen,  urn 


1)  Berlin,  1752;  in  Neudruck  erschienen  (XV.  Hauptsttick). 

2)  Der  $-Akkord  wird  um  jene  Zeit  als  Ausgangspunkt  der  Kadenz  bereita 
allgemein  angewendet.  »Quint  als  vorletzte  Note  der  Grundstimme*  —  Ubrigens 
in  harmonischer  Beziehung  mehrdeutig.    Vgl,  sp&fcer. 

3)  Bemerkenswert  ist  die  Angabe  der  Jahre  1710 — 16  fur  das  Aufkommen  der- 
selben;  die  gleichen  Jahre  gibt,  wie  wir  wissen,  J.  Fr.  Agricola  in  seiner  >Anleitung 
zur  Singekunst*  an. 
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den  ungeachickten  S&ngern  die  Gelegenheit  zur  Kadenz  zu  benehmen,  die  meisten 
Arien  mit  baBm&Bigen  G&ngen  im  TJnisono.*1). 

»Regeln  tiber  Kadenzen  sind  noch  niemals  gegeben  worden.  .  Es  wflrde  auch 
achwer  fallen,  Gedanken,  die  willkiirlich  eind,  die  keine  formlidie  Melodie  aus- 
machen  sollen,  zu  welchen  kerne  Grundstimme  stattfindet,  deren  Umfang  in  Bezug 
auf  die  Tonarten,  welche  man  beriihren  darf,  sebr  klein  ist  und  die  iiberhaupt  als 
ein  Ohngefahr  klingen  60llenf  in  Regeln  einzuschlieBen.  Doch  gibt  es  einige  aus 
der  Setzkunst  fliefiende  Vorteile,  deren  man  sich  bedienen  kann,  wenn  man  nicht, 
wie  viele  tun,  die  Kadenzen  nur  nach  dem  Gehore  wie  die  Vogel  aingen,  aus- 
wendig  lernen  und  bisweilen  in  einem  ti*aurigen  Stttcke  eine  lustige  Kadenz  und 
limgekehrt  horen  lassen  will.* 

Nun  folgen  einige  Regeln:  • 

•Die  Kadenzen  miissen  aus  dem  Hauptaffekt  des  StQckes  flieCen,  und 
eine  kurze  Wiederholung  oder  Nachahmung  der  gefalligsten  Klauseln  des 
StQckes  bringen.  Zuweilen  ist  man  zu  zerstreut,  urn  etvras  neues  zu  bringen. 
Da  ist  nun  das  beste  Mitt  el,  aus  dem  Vorhergehenden  sich  einige  dev 
gefalligsten  Klauseln  zu  erwahlen  und  die  Kadenz  daraus  zu  bilden.  Hie- 
durob  kann  man  nicht  nur  den  Mangel  anErfindung  ersetzen,  sondern  man 
wird  auch  stets  der  herrschenden  Leidenschaft  des  Stuokea  GeniigeUun  ,  ,  .**). 

|      Weiterhin  werden  noch  einige  Regeln  und  "Verbotc  aufgestellt: 

>Die  einstimmigen  Kadenzen,  die  vornekmlich  willkiirlich  sind,  mUesen  kurz 
und  neu  sein  und  den  ZuhSrer  iiberraschen  wie  ein  bon  mot,  Wedor  die  Figuren, 
noch  die  simplen  Intervalle,  womit  man  die  Kadenz  anfiingt  und  endigt,  dflrfen 
in  der  Transposition  mehr  als  zweimal  wiederbolt  werden,  sonst  werden  sie  zum 
Ekel . .  .  Man  muB  sich  Gberhaupt  hiiten,  die  TSne,  womit  die  Klaus  ein  anfangen, 
welche  besonders  im  Ohre  bleiben,  nicht  zu  oft  horen  zu  lassen  ,  .  .« 

»In  den  Tonarten  muB  man  nicht  zu  sehr  ausschweifen  . . .,  erne  kurze 
Kadenz  muB  gar  nicht  aus  ihrer  Tonart  weichen.  Eine  etwas  liingere,  am 
natilrlichsten  in  die  Quart  (!),  ist  sie  noch  linger  in  die  Quart  und  Quint ..  .< 

>Eine  ordentliche  Taktart  wird  eel  ten  beobachtet,  ja  sie  darf  nicht 
einmal  beobachtet  werden.  Denn  die  Kadenzen  sollen  nicht  aus  einer  aneinander 
h&ngenden  Melodie,  sondern  vielmehr  aus  abgebrochenen  Gedanken  bestehen, 
wenn  sie  den  vorhergehenden  Leidenscbaft  en  gemaB  sind.« 

>Die  Kadenzen  fiir  eine  Singsti  mine  oder  ein  Blasinstrument  mflssen  so 
beschaffen  sein,  daB  sie  in  oinem  At  em  gemacht  werden  kSnnen.  Ein  Saiten- 
instrumentist  kann  sie  so  lange  machen,  als  es  ihm  beliebt;  doch  erlangt 
er  mehr  Vorteil  durch  bilHge  KUrze,  als  durch  verdrieBliche  Lftnge*. 

"Was  Quanta  liber  die  sogenannten  >halben  Kadenzen*  schreibt,  gehort 
in  das  Gebiet  der  fermatischen  Auszierung.  Ich  kann  diese  iibrigens  nicht 
wesentlicken  Ausfiihrangen  ebeneo,  wie  diejenigen  iiber  die  Fermate  selbst, 
iibergeken. 

In  den  Regeln  iiber  die  zweistiminigen  (doppelten)  Kadenzen  bringt  Quantz 
die  einfachen  Satzregeln  der  Stimmfiihrtmg  zur  An  wen  dung. 

Beispiele  von  Kadenzen  aus  dieser  Zeit  bringt  A.  Schering  in  der  Ein- 

1)  Diese  Behauptung  Quantzena  iat  nicht  haltbar.  Die  Komponisten  suchten 
aich  im  Gegenteil  mit  dem  notwendigen  tJbel  abzufinden;  eine  radikale  MaBnahme 
hiltte  die  Sache  zu  jener  Zeit  nur  verschlimmert,  da  die  Sftnger  in  diesem  Punkte, 
grofienteile  auch  dem  Geschmacke  der  Zeit  Rechnung  tragend,  ganz  selbstherrlich 
vorgingen;  vgl.  hiezu  die  Ansichten  0.  Ph.  E.  Bach's,  Agricola's  u.  a, 

2)  Quantz  widerspricht  sich  in  diesen  Worten  offenbar,  wenn  er  sagt,  die 
Kadenzen  muBten  die  gefalligsten  Klauseln  des  Stiickes  bringen,  dann  aber  diese 
Art  der  Bildung  von  Kadenzen  als  letzten  Notbehelf  anempfiehlt,  wenn  die  eigene 
Erfindungskraft  vexsagt. 
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■ 

leitung  zu  Bd.  XXIX— XXX  der  D.  D.  T.  (S.  XVII— XX)  *J,  Die  daselbst 
abgedruckten  Kadenzen  aus  Flotenkoozerten  von  Benda,  Toescbi  und 
Job.  Stamitz  sind  cbarakteristisch  fur  die  Bliiserkonzerte  im  allgemeinen. 
Hire  Ausdekmmg  ist  gewohnlich  durch  die  »Laage  des  Atemzuges*  bestimmt. 
Den  Cbarakter  ehier  freien  Phantasic  bat  die  ebendort  (S.  XVIII)  ab^edruckte 
Kadenz  aus  oinem  Violinkonzert  you  D.  Heinicben;  sie  erscheint  in  ibrer 
Anlage  zerfahren  und  isfc  von  ermiidendor  Lauge. 

Daneben  zeigen  sich  —  bei  aller  Freibeifc  und  Mannigfaltigkeifc  —  stronger 
bzvr.  konsequenier  gebaltono  Bildungen;    als  Seitenstiick  hierfur  eei  eine  ebenso 
eclit  geigenmafiige,  als  schon-maBvolle  Kadenz  aus  einem  Violinkonzert  von 
Griuseppe  Timer2)  angefiihrt: 


■ 


1)  Auf  die  Ausftihrungen  des  Hrsgbrs.  soil  hier  nicht  naher  eiugegangen  worden. 

2)  Concerto  h  cinque:  Vino  princ,  2  Vlni  obligati,  Viola  e  basso  (1740),    Wiener 
Hof  bibliothek,  Fasz.  74.  Nr.  3. 
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Die  Kadenz,  welche  A.  Sobering  dem  Telemann'schen  Yiolinkonzert 
(D,  D.  T.  XXIX — XXX)  eingefiigt  bat,  weist  zu  sehr  fermatenhaften  Charakter 
auf  und  ist,  wenn  man  die  breiten  Dimensionen  in  der  Anlago  des  Satzes 
und  seine  brillante  Art  in  Erwagung  ziebt,  gar  zu  mager  ausgefallen;  eine 
Handhabe  ware  an  der  organiach  eingefugten  Kadenz  im  Scherzo  '  des  Eon- 
zertes,  die  recht  wirkungsvoll  angelegt  ist,  geboten  gewesen  (S.  163  f.). 
■     Yon  den  beiden  Kadenzen  aus  dem  Nichelmann'schen  Cembalokonzert 

......  . 

(ebendort)  bringt  die  zum  Allegro  gehorige  im  Yerlaufe  den  Quarts  extakkard 
nochmals  (die  Quinte  chroraatisch  erreicbt)  —  eine  Art,  die  in  der  Polge 
haufig  auftritt. 

Yon  den  Kadenzen,  die  icb  aua  der  Zeit  von  etwa  17  50 -r- 70  zu  sehen 
G-elegenheit  hatte,  erweisen  sicb  jene  von  C.  Ph.  E.  Bach  in  Technik  und 
Auffassung  als  die  fortgeschrittensten.  Seine  Art  wurde  im  wesentlicben  von 
Mozart  ubernommen  und  weitergeftihrt. 

"Wie  man  aus  C.  Ph.  E.  Bach's  »Yersuch  .  .  «*  ersieht,  war  etwa  um  die 
IVIitte  des  18.  Jahrh.  die  Kadenz  mit  dem  Postulat  des  Quartsextakkords  zur 
feststehenden  Norm  geworden.  TJngerm  musikaliscbem  Empfinden,  das  so 
lange  Zeit  an  die  Logik  der  tonalen  Harmon ie  gew3hnt  ist,  'erscbeint  nun 
dies e  Auf haltung  als  die  geeignetste,  naturlichste ').  Die  Kadenzbildungen 
nabmerij  wie  wir  gesehen  haben,  friiher  meist  von  andern  Harmonien  ihren 
Auagangj  von  dor  tonischen,  von  der  Dominantharmonie  oder  von  leiter- 
fremdon.  Der  Quartsextakkord  erlangte  erst  im  Laufe  des  18.  Jahrh.  seine 
fesie  Bestimmung  als  Ausgangspunkt  der  eingeschobenen  Kadenz,  welche  — 
in  der  Praxis  schon  etwa  ein  Jahrzehnt  friiher  allgemein  anerkannt  und 
tiblich  —  zum  erstenmale  von  0.  Ph.  E.  Bach  in  dem  oben  besprochenen 
"Werke  festgelegt  erscbeint,  Noch  Quantz,  dessen  »Yersuch  einer  Anweisung, 
die  Plote  traversifere  zu  spielenc  kurz  vor  dem  Bach'schen  "Werke  erschien> 
sieht  die  Quinte  der  Tonart  »als  vorletzte  Note  der  Grundstimme*  als  Aus- 
gangapunkt  der  eingeschobenen  Kadenz  an.  Eine  Ware  Scheidung  zu  gunsten 
einer  von  den  drei  bier  in  Betracht  kommenden  Harmonien  (iiber  der  Quinte 
liegen  die  Dominant,  Dominantsept  und  Quartsextharmonie)  ist  also  dabei 
noch  nicht  vollzogen.  Quantz  steckt  eben  noch  ganz  in  der  hergebrachten 
Anschatumg.  "Was  nun  der  alte  Quantz  nicht  einmal  andeutet,  nimmt  der 
Neuerer  Bach  als  selbstverstandlich  und  geht  auch  gar  nicht  weiter  auf  die 
Berechtiguug  der  Quartsextharmonie  als  alleinigen  Ausgangspunkt  von  ein- 
eeschobenen  Kadenzen   ein, 

tlber  die  eigenarfcige  Bedeutung  des  Quartsextakkords  bei  der  Kadenz- 
bildung  mSchte  icb  noch  folgendes  bemerken: 

Dem  Quartsextakkord  ist  das  ritardierende  bzw.  aufhaltende  Moment  des 
Sextakkords2)  in  noch  hoherem  MaBe  eigen;  eineraeits  tritt  die  Quinte  im 
Bafi  scharfer  hervor  jis  die  Terz,  anderseits  schliefit  dieser  Akkord  eine 
Quarte  gegen  den  Bail  in  a  icb  —  eine  Dissonanz,  die  zur  Auflosung  drangt. 
Somit    stellt    die  Anwendung    des  Quartsextakkords    als    Ausgangspunkt    von 


1)  Wenn  wix  eine  ganz  einfache,  harmonische  Kadenz  ausfQhren,  setzen  wir 
unwillkiirlich  dem  Quartsextakkord  einen  Halt  auf,  z.  B. : 

I       ^         4        3        1  ...  , 

2)  Icb  verweise  auf  die  Anwendung  des  Sextakkords  im  Rezitativ  (vgl.  To  si, 
a.  a-  0,,  >abgebrocbene  Kadenzen «);  ferner  auf  die  friihe  Verwendung  desselben  als 
Ausgangspunkt  fiir  Verzierungen  aller  Art  {graces  zu  Corel li'a  Solosonaten  usw.). 
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Kadenzen  einen  abgebrocheneu  Vorhalt  dar,  indem  die  Quart  zur  Terz  des 
nachfolgenden  |  Akkords  nicht  aufgelost  wird.  Die  barmonische  Finalkadenz 
erscheint  in  ihrem  Fortgange  aufgebalten,  am  empandlichsten  wirkt  dabei  die 
abgebrocbene  Auflosung  der  Quart  des  «  Akkorda  selbst.  Die  Aufbaltung 
dieses  aufzulosenden  Quartenvorhaltes  zur  Terz-  des  folgenden  Dominant(sept)- 
akkorda  ist  das  iunere  Moment  der  »Aufgehaltenen  Kadenz  «  erne  Bezeich- 
nung,  die  sich  bis  beute  fiir  eingeschobene  Kadenzen  erhalten  hat.  Die 
Vorbereitung  zur  Kadenz,  iiber  die  wir  oben  eingebender  gehandelt  haben 
stellt  in  ihrem  "Wesen  nichts  anderes  vor,  als  eine  Verstarkung  der  auf- 
haltenden  Wirkung,  indem  der  Quartsextakkord  bewuflt  exponiert,  bzw. 
gleichsam  in  eine  erhobte  Stellung  gebracbt  -wird. 

Seit  dem  Erscheinen  der  fiir  die  moderne  Harmonie  grundlegenden 
Schriften  von  J.  Ph.  Rameau  beobachten  die  theoretischen  Schriften,  die 
verschiedenen  Lehrbucher  und  Lexika  eine  deutliche  Trennung  zwischen 
harmonischer  und  melodisclier  Kadenz1). 

Der  Begriff  der  harm  on  ischen  Kadenz  wird  durcb  Rameau  erweitert  ver- 
allgemeinert  und  ihr  eine  iiberragende  Bedeutung'  im  gesamten  musikalischen 
Satzbau  zuerkannt. 

"Wir  haben  im  Verlaufe  dieser  "[Inters  uchungen  gesehen,  wio  die  raelodischen 
Kadenzbildungen  von  den  einfachsien,  gesungenen  Kadenzen  bia  zu  den 
komplizierten  Gebtldeu  der  grofien,  eingeschobenon  Kadenzen  mit  dem  Wesen 
der  harraonischen  Kadenz  innig  zusammenhangen7  und  konnten  beobachten 
wio  die  »Aufhaltung«  innerhalb  der  Schritte  der.  Finalkadenz  im  Laufe  der 
harmonischen  Fortentwicklung  endlieh  sogar  aua  der  logischen  Folge  dor 
schlufibildenden  Kadenzschritte  gebracht  und  durch  eine  besondere  Vorbereitung 
aus  dem  Satzganzen  hervorgehoben  wird,  ein  ganz  eigenartiger  Vorgang,  der 
indea  die  vollstandige  Festlegung  des  tonalen  Prinzips  zur  Voraussetzung  hat. 

"Wie    lange    die    oben    besprochenen  Regeln  und  Nbrmen  iiber  Kadenzen 
deren  Vorbereitung  und  Ausfiihrung  naehwirkten,  konnen  wir  aus  den  ein- 
schlSgigen  "Workon  Mozart's  und  Beethoven's  ei*sehen. 

1)  An  dieser  Sfcelle  seien  die  weifceren,  auf  den  Terminus  »  Kadenz*  sich  be- 
ziehenden  Definitionen  aus  jener  Zeit  erwahnt:  X  G,  Walter  bringt  in  seinem 
»Musikalischen  Lexikon*  (1732)  unfcer  *Cadenz«  25  verschiedene  Rubriken. 

sub  I)  >Cadmeet  Cadenza,  Cadentia  ein  Stimmfall,  Gesang  oder  HarmouiesehluG 
dienend,  entweder  ein  musikalisches  Stack  ganzlich  oder  nur  zum  Theil  zu 
endigen  .  .  .<  Ferner:  » Cadence  doublee,  ein  doppeltes  oder  vielmehr  variiertes 
(rilta  oder  tremblement,  wird  von  M.  d'Anglebert  fiir  das  Clavier  notiert  und 
expnmiert  ; .  .  Wenn  demnach  die  Franzosen  ihr  tremblement  Cadence  nennen 
geschieht  es  abusivS  (widerrechtlich)  und  wird  das  Akzidens  bei  einer  Cadenz  fiir 
die  Substanz  selbst  ausgegeben*. 

Ferner:  Cadence  eviiee,  feinie;  Cadenza  sfuggita,  finla;  Cadentia  fieta,  veratellte 
Cadenz,  wenn  der  BaG  seinen  gewtfhnlichen  progressus  vermeidet.* 

iCademe  trompetiae,  Cadenza  d'inganno ,  eine  betriegende  Cadenz  ist,  wenn 
anstatt  der  Schlufinote,  welche  das  GehSr  erwartet,  eine  ganze  oder  halbetakt 
Pause  gesetzt  wird  . . ««  usw. 

Bemerkenswert  ist  die  eigentttmliche  Anwendang  des  Terminus  in  dem  Werke: 
*Les  principes  de  clavecin*  (etwa  1725)  des  Franzosen  St.  Lambert:  >Cadenc& 
de  la  ptice  ee  qui  eonsiste  a  passer  les  notes  dyune  meme  valmr  avee  une  grande  SgalztS 
de  mouvemeni*.  (Die  ^Cadence  de  la  pibee<  beateht  darin,  Noten  von  gleichem  Zeit- 
werte  mit  genauer  Beobachtung  der  GleichmaCigkcit  in  der  Bewegung  zu  bringen.) 

Ubrigens  bieiben  die  alten  Bezeichnungen  der  Diskant-,  Alt-,  Tenor- und  BaG- 
klausel,  Cadenxia  eantixans,  altvxans,  tenorixam  und  bassixans  (fundamentatis)  noch 
bis  ins  19.  Jahrh.  gebrauchlich. 
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Mozart  bringt  in    dea  ersten  Satzen  seiner  Klavierkonzerte  regelmaBig 

Kadenzen    auf  dom    Quartsextakkord.    - —  Die  Vorbereitung    zur  Kadenz    er- 

scheiiit  dynamisck  *und  modulatorisoli  hervorgehoben  und  ist  der^iiberkommenen 

3?ormel  mit  geringen  Abweiohungen  gleich,  sie  erscheint  nur  praziser  gefafit. 

Vom  Tutti,   gewohnlich  nach  AbschluB    des  letzten  groBen  Solo  aiisgefilhrt, 

geht  sie  meist  mit  Beriibrung  der  IV.  Stufe  der  Letter  liber  den  (alterierten) 

Quints  extakkord  zum  Quartsextakkord,  wobei  die  Quinte  im  BaB  chromatisch 

anateigend    erreicht   wird   (vgl.  oben).     In    einigen   seiner  spateren  Konzerte 

weicht   or   zuweilen   starker    aus    (vgL    Klavierkonzert   Nr.   17    der   Gesamt- 

ausgabe). 

In    den    ausgesprocben    liedartig  gehaltenen    zweiten    Siitzen',   ^ebenso    in 

schuellen,  letzten  Kondosatzen1)  vermeidet  Mozart  gewohnlicb  Kadenzen  auf 

dem  Quartsextakkord;  er  bringt  dort  mebr  oder  minder  ausgedehnte  Permaten, 

diese  regelmaBig  auf  der  Dominantsept,  seltener  auf  der  tonischen  Harmonie2), 

Im  ersten  und    zweiten  Satze    seines  Konzerts    fiir  3  Pianoforte    hat    Mozart 

die  Kaden2en   auf  dem  Quartsextakkord   ausgeschrieben.     Sie  sind  ^gon  ver- 

-hiiltnismaftig    geringer  Ausdehnung,    setzen    nacbabmend  ein    und    erscheinen 

tbematisch  gchalten. 

AuBerdera  bat  Mozart  zu  seinen  Klavierkonzerten  36  Kadenzen  und  Fer- 
maten  geschriebon  (G.  A.,  Serie  22).  Sechs  davon  sind  als  l?ermaten  anzu- 
seben  (Nr.  5.11,  11,  14,  17,  21,  35)3). 

Die  Kadenzen  zeigen  im  allgemeinen  eine  Zweiteilung  in  einen  brillanter 
gehaltenen  Absclmitt,  welcher  dann  zu  einem  zweiten,  thematiscb  gehaltenen 
uberleitet,  oder  sie  setzen  von  Anfang  an  tbematisch  ein  und  gehen  hernach 
in  brillantes  Passagenwerk  uber.  GroBer  angelegte  Kadenzen  zeigen  nocb 
zuweilen  einen  dritten  Abschnitt,  der,  wie  in  diesem  Falle  der  erste,  aus 
Passagen  besteht,  wodurcb  der  thematiscb  gebaltene  Teil  eingeschlossen  er- 
scbeint  und  deutlicher  hervortritt.  Manohe  bestehen  fast  ausschlieBlicb  aus 
.glanzenden  Giingen  und  kaufwerk  und  lebnen  sich  nur  in  ganz  geringem 
MaBe  an  das  thematische  Material  des  Satzes  an.  Die  Kadenzen  halten 
grdBtenteils  das  Zeitmafi  ein  (beobachten  eino  Takteinteilung);  zuweilen  wer- 
den  sie  durch  Kuhepunkte  (Koronen)    unterbrochen,    diese  sind  dann  wieder 

fermatiscb  ausgeziert. 

Pur  die  Violinkonzerte  und  die  sonstigen  fur  den  Konzertvortrag  be- 
stimmten  Violinwerke,  ferner  fur  die  Blaserkonzerte  beobacbtet  Mozart  be- 
ziiglich  der  Anbringung   und  Vorbereitung   von  Kadenzen    dieselben  Grund- 

eatze.  _ 

Beethoven  gestaltet  seine  Kadenzvorbereitung  der  Mozart  schen  ahnlich, 

■nur  ist  sie  dem  grofier   angelegteu  Satze    entsprechend,  meist  breiter  ausge- 

eponnen  und  weicht  ofter  in  entferntere  Tonarten  aus. 

Gehen  wir  vorerst  seine  Klavierkonzerte  einzeln  durch. 

Der  erste  Satz  des  (7dur-Konzerts  bringt  eine  ganz  regelrechte  Vorbe- 
reitung zur  Kadenz  auf  dem  Quartsextakkord4).  Im  zweiten  Satze  gibt 
Beethoven  zur  Anbringung  einer  Kadenz  keine  Gelegenheit.  Der  letzte  Satz 
dieses  Konzerts  weist  eine  langatmige  Vorbereitung  zu  einer  Kadenz  auf  dem 


■ 

1)  Abgesehen  von  selbst&ndigen,  ftir  den  Konzertvortrag  bestimmten  Rondi. 

2)  Z.  B.  im  letzten  Satze  des  Konzerts   fflr  3  Pianoforte.    Die  groBangelegte 
Permate  im  Rondo  dea  Konzerts  Nr.  9  stellt  eine  Ausnabmeerscheinung  dar. 

3)  Die  Gesamtausgabe  bezeichnet  alle  mit  >Kadenzen<. 

4)  Gesamtausgabe:  Werke  ftir  Pianoforte  and  Orcbester. 
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Quartsextakkord  auf  (S.  69  ebendort).  Am  Ende  des  Satzes  iibrigens  erne 
Fermate  auf  dem  Dominantseptakkord  (dort  als  .Kadenz «  bezeichnet).  Der 
zweite  Satz  des  Bdur-Konzerts  bringt  eine  organiscli  eingefiigte  Kadenz  auf 
dein  Quartsextakkord  (S.  Ill,  I3— II13).  Sie  stellt  gleichsam  eine  Reflexion 
dar  und  ennnert  m  dieser  Beziekung  an  C.  Pk.  E.  Bach'sehe  Kadenzbildungen. 
Per  zweite  Satz  des  <2moll-Konzerts  weist  eine  Kadenz  auf  dem  °  Akkord 
auf,  welche  den  Charakter  gesungener  Kadenzen  besitzt  (ebendort4  S.  164). 
Im  letzten  Satze  dieses  Konzerts  (Bon do)  befinden  sich  drei  Fermaten  auf 
dem  Dominantseptakkord  ruhend;  die  zweite  in  der  Gesamtausgabe  wieder 
mit  »  Cadenza*  bezeichnet. 

Der  Beginndes  .Esdur-Konzerts  hat  mit  unserer  Kadenz  nicbts  zu  tun, 
sondern  stellt  eine  Art  freies  Praludieren  oder  Improvisieren  dar.  Beethoven 
bringt  diese  Figuren  yor  der  Reprise  nocbmals,  sie  sind  also  in  einem,  wenn 
auch  nur  losen  organiscben  Zusammenhang  mit  dem  Ganzen  und  damit  em 
integrierender  Bestandteil  desselben.  Die  eigentliche  Kadenzbildung  erscbeint 
gut  vorbereitet  auf  dem  Quartsextakkord  (S.  307).  Sie  ist  verhaltnismiLBig 
kurz  und  geht  in  den  Organismus  des  Satzes,  bzw.  in  die  bei  Beethoven 
stets  breiter  gehaltene,  grolier  angelegte  Coda  tiber.  In  den  beiden  anderen 
Satzen  dieses  Konzerts  fehlen  die  Kadenzen  vollsfcandig. 

In  dem  Konzert  fur  Cello,  Violine  und  Klavier  orgibt  sich  in  alien  drei 

Satzen  keine  Gelegenheit  zur  Anbringung  von  Kadenzen.     In  seinen  zweiten 

(langsamen)  Konzertsiitzen  vermeidefc  Beethoven  starker  hervortretende  Kadenz- 

bildungen  (vgl.  oben).     Zuweilen  will  er  sie  ganz  missen,  wie  am  Ende  des 

Larghettos  im  Yiolinkonzert;   hier  felilt  jeder  Grund  zur  Anbringung  einer 

Kadenz  —  hochstens  ist,  der  gegebenen  2*otenski2ze  folgend,  eine  kurze  fer- 
matische  Auszierung  gestattet. 

Beethoven  hat  zu  seinen  Klaviorkonzerten  zehn  Kadenzen  gesobrieben, 
auBerdem  zwei  zu  Mozart's  d  moll-Konzerfc.  Beethoven's  Kadenzen  sind  in 
der  Anlage  denen  Mozart's  ahnlich;  doch  erscheinen  die  einzelnen  Dimen- 
eionen  vergrofiert  und  die  thematischo  Yerarbeitung  vortioft.  Beethoven  liebt 
in  seinen  Kadenzen  Ausweichungen  nach  entfernteren  Tonarten  —  eine  Eigen- 
tumlichkeit  seiner  SchluBbildung  im  aljgemeinen.  Das  Improvisatoriscbe  er- 
halten  die  Kadenzen,  wie  bei  Mozart,  durch  haufigen  Tempowechsel ,  durch 
A  das   rascbe,    unvermutete   Abbrechen    der   meist   im  ZeitmaBe   geschriebenen 

thematisch  gehaltenen  Abschnitte  in  Passagenwerk  und  durch  haufige  Ruhe- 
punkte  (Koronen).     Die  Kadenzen  zu  den  Rondi  sind  kurzer  gehalten. 

Was  die  Kadenz  im  Streicherkonzert  anbetrifft,  insbesondere  die  Yiolin- 
kadenz,  so  zeigt  diese,  wie  wir  geaehen  haben,  schon  zur  Zeit  ibres  ersten 
Auftretens  eine  erstaunliche  Fertigkeit  und  abgerundete  Durchbildung :  sie 
hat  sich  seit  der  Mitte  des  18.  Jahrh.,  wo  sie  in  bezug  auf  Technik'und 
Yollendung  eine  Art  Kohepunkt  erreichte,  bis  znm  Ende  dea  Jahrhunderts 
nicht  mehr  wesentlich  verandert.  Kadenzen  aus  diesen  Jahren,  wie  die 
folgende  aus  einem  Yiolinkonzert  von  A.  Wranitzky  t),  zeigen  dies  deutlich: 

^  ^  A.  "Wranitzky. 
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1)  GeselJscbaft  der  Musikfieunde,  "Wien. 
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Selbst  wenn  die  Violinkadenzen  den  Charakter  mehr  abgeschlossener  Formen 
annehmen  (Capriccio,  Etude  usw.},  erschcinen  sie  der  Eigenart  der  Ton- 
gebung  auf  der  Geige  gemiiC,  wobei  in  erster  Linie  die  Gfrebundenheit.  durch 
eine  zweite  Hand  wegfallt,  in  ihrem  "Wesen  freier  gehalten,  als  die  Klavier- 
kadenzen.  Eine  Art  schwebende  Betonuxtg  herrscht  vor;  in  dieser  Hinsicht 
steben  sie  den  alten  Gesangkadenzen  naher,  als  die  fur  die  Tasteninstrumente 
bestimmteri. 


y 


m 

Wir  sehen  die  eingeschobenen  Konzertkadenzen  aus  dem  Bediirfnisse 
heraus  entstanden,  dem  Auafiihrenden  vor  Beendigung  des  Satzes  Gelegenheit 
zu  geben,  ganz  allein  zum  Ausdrucke  zu  gelangen,  und  konnten  verfolgen, 
wie  diese  Kadenzen,  die  vorerst  auf  das  rein  Virtuose  ausgingen,  sich  in- 
haltlich  mehr  und  mehr  vertieften,  in  immer  engere  Beziehung  zu  den  Tbemen 
des  Satzes  selbst  traten,  so  dafi  am  Ende  der  Kiinstler  formlich  Vor  die 
Aufgabe  gestellt  wird,  seine  individuelle  Auffassung  uneingeschrankt  den 
Hauptgedauken  des  Satzes  gegeniiber,  aus  der  Eigenart  des  Instrumentes 
heraus  und  im  Gegensatze  zu  dem  groBen  Klangkorper  des  Orchestera,    zur 

Geltung  zu  bringen. 

Die  Kadenz  ist  im  Verlaufe  des  18.  Jahrh.  zu  einem  integrierenden  Be- 
staodteil  des  Instrumentalkonzerts  geworden  und  erscheint  in  der  Folge  mit 
der  Form  des  Solokonzerts  eng  verkniipft,  entbehrt  aber  trotz  ihrer  oft  ganz 
machtigen  Ausdehnung1)  einer  eigentlichen  Selbst  an  digke  it,  indem  sie  seit 
ihrem  tfrsprung   stets   an   das  Sateganze  gebunden   erscheint:   Das  Orch ester 

1)  Es  sei  hier  auf. die  Kadenz  hingewiesen,  die  Beethoven  zur  Klavierbearbei- 
tung  des  Ddur-Konserts  geschrieben  hat;  eine  Besonderheit  dieser  Kadenz  ist  der 
(mofcivische)  Hinzutritt  der  Pauke. 
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sclbst  steht  still,  es  ist,  als  ob  es  den  Atem  anhielte.  Seine  Anwesenheit 
isfc  aber  uuerl&BIich,  und  es  tragt  eben  durch  die  gleichsam  durch  eine  ge- 
walteame  Aufhaltung   hervorgerufene  Rube    zur  Erhohung  der  Wirkung  bei. 

Es  wiirde  bier  2x1  weit  fiihren,  alle  formalen  Eigenheiten  im  Satze ,  die 
mit  der  Kadenz  in  weiterer  Beziehung  stehen,  noch  abzuhandeln.  Icb  kann 
aber  nichfc  umhin,  auf  die  Bedeutung  jener  Kadenzbildungen  in  einzelnen 
Sonatensatzen  binzuweisen,  die  in  einer  unleugbar  organ iacben  Beziebuno-  zu 
den  eingcschobenen  Kadenzen  im  Instrumentalkonzert  stehen1). 

Die  Bebandiung  dieser  Bildungen  nlthme  eine  selbstiindige  Arbeit  in  An- 
spruch.  Im  Wesen  erscheinen  sie  vom  Instrumentalkonzert  auf  das  Gfebiet 
der  Solo  a  on  ate  hiniibergenommen.  Diesbezugliche  "Wechselwirkungen  hatten 
mr  scbon  zu  einer  Zeit  feststellen  konnen,  da  die  Wege  dieser  beiden  In- 
strument alformen  noch  weit  auseinandergingen  —  ich  erinnere  an  die  Kadenz- 
biidungen  in  den  Violinsonatcn  A-  Corelli's,  ferner  an  die  oben  ausfuhrlich 
bcsprocbenen  Konzertbearbeitungen  J.  S.  Bach's  fiir  das  Soloklavier  und  fttr 
die  Orgel,  woselbst  der  Gedankengang  des  Ivonzerts  auf  das  Instrument  allein 
iibertragen  erscheint2), 

Ausgesprocbone  Kadenzbildungen  dieser  Art  finden  sicb  im  ersten  und 
letzten  Satze  der  Klaviersonate  op.  53  von  Beethoven. 

Im  ersten  Satze  (Allegro  con  brio)  verweise  ich  auf  die  Stelle  dea  Ab- 
bruches  nach  der  Reprise3),  eine  Art  Yorbereitung  darstellend,  die  allmah- 
lich  in  eine  regelrechte  Kadenz  iibergeht;  dieser  gleicbsam  eingeschobene 
Toil  reicht  bis  zur  zweiten  Corona  auf  dem  Dominantseptakkord  (137,  in,  3) 
bzw.  bis  zum  abschliefienden  a  tempo  (137,  V,  3).  Eine  weitere  Differen- 
zierung  will  ich  hier  unterlassen. 

Den  Charakter  einer  sogar  sebr  glanzend  gehaltenen  Kadenz  hat  das 
Prestissimo  des  letzten  Satzes:  durcb  eine  Eolge  von  Dominantharmonien 
wirksam  vorbereitet,  setzt  sie  nach  einer  Corona  auf  dem  Dominantseptakkord 
(tonisch!)  ein 4)  (150,  ebendort), 

Im  Gebrauch  des  Quartsextakkords  ist  Beethoven,  was  die  Kadenzbil- 
dungen in  seinen  Sonatenwerken  anbelangt,  sebr  zuriickhaltend ;  er  vermeidet 
ihn  zumeisfc  an  den  in  Betrachfc  kommenden  Stellen  als  zu  konzertmaBig. 

1)  Die  direkt  als  eingeschoben  bezeichneten  und  als  Bolcbe  leicht  erkennbaren 
»  Kadenzen*,  die  aich  zuweiien  in  Mozart's  Violinsonaten  finden  —  vgl.  auch  z.  13. 
Schumann's  ^rmoll-Sonate  —  bedurfan  hier  keiner  besonderen  Erwahnung. 

2)  Dieser  Gedanke  hat  sich  ubrigens  —  natttrlich  auf  anderer  Grundlage  — 
bis  in  die  neuere  Zeit  als  lebensfahig  erwiesen;  vgl.  Schumann,  op.  14:  Concert 
;sans  Orchestre, 

3}  G.-A.  Sonaten  III,  p.  135,  VI,  5. 

4)  Jedenfalls  darf  der  Vortragende  dieses  Moment  nicht  auBer  Acht  lassen. 
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By 

W.  Barclay  Squire 

(London.) 

Everybody  who  has  had  anything  to  do  with  preparing  a  catalogue 
of  old  music  soon  becomes  aware  of  the  very  annoying  fact  that,  about 
the  beginning  of  the  18th  century,  music-publishers  left  off  dating  their 
publications.  This  bad  habit  seems  to  have  originated  (or  at  least  to 
have  become  customary)  in  the  Netherlands,  and'  it  spread  so  rapidly 
that  although  occasionally  dated  title-pages  are  found  here  and  there, 
yet,  from  the  beginning  of  the  eighteenth  century  onwards,  the  biblio- 
grapher has  to  rely  on  other  sources  of  information  in  order  to  affix  an 
approximate  date  to  a  piece  of  printed'  music.  The  custom  of  publish- 
ing undated  music  lent  itself  only  too  favourably  to  the  unscrupulous 
piracy  which  •  went  on.  Hawkins  tells  us  how  Walsh  and  Hare  "import- 
ed from  time  to  time  music  from  Holland,  and  reprinting  it  here,  cir- 
culated  it  throughout  the  Kingdom  to  their  very  great  emolument",  and 
on  the  strength  of  this  statement  Walsh  has  been  held  up  to  reprobation 
as  the  arch-pirate  of  his  day.  But  there  is  very  little  doubt  that  in 
reprinting  foreign  publications  he  only  followed,  on  a  larger  scale,  the 
example  of  his  foreign  contemporaries.  Holland  stole  from  France  and 
Italy,  just  as  England  stole  from  Holland  and,  on  the  score  of  honesty, 
there  was  not  much  to  choose  between  them.    From  the  point  of  view 

■ 

of  the  bibliographer  even  worse  than  this  wholesale  piracy  was  the  trick 
of  advertising  in  the  papers  of  the  day  as  "New  Music"  publications 
which  had  seen  the  light  long  before,  sometimes  from  the  same  firm  of 
publishers,  and  sometimes  with  a  new  name  substituted  on  the  old  plates. 
This  trick,  which  is  of  frequent  occurrence  in  English  publications  about 
the  middle  of  the  century,  makes  the  evidence' of  newspaper  advertise- 
ments often  valueless  in  the  matter  of  dates.  But  for  a  time  a  few 
publishers  (in  England  I  believe  only  Walsh)  introduced  the  plan,  now 
generally  followed,  of  numbering  their  publications.  It  is  obvious  that 
if  we  could  collect  complete  lists  of  the  works  so  numbered  we  should 
be  able  to  assign  a  good  many  dates  with  some  approach  of  certainty. 
Unfortunately,  so  far  as  I  know,  no  such  complete  lists  exist.  In  the 
course  of  cataloguing  the  old  music  in  the  Libraries  of  the  British  Museum 
and  in  the  Royal  College  of  Music,  I  have  for  some  years  been  in  the 
habit  of  noting  very  briefly  these  numbers,  whenever  they  occurred.    In 
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some  cases  if  there  is  an  opus  number  to  a  work  I  have  contented  my- 
self with  noting  it.  Reference  to  Eitner's  Lexicon,  the  British  Museum 
or  Royal  College  Catalogues  will  supply  the  full  titles.  Probably  the 
same  plan  has  been  adopted  by  other  Librarians,  and  on  the  principle 
of  "pooling"  our  knowledge,  I  now  print  my  rough  lists,  incomplete  as 
they  are,  in  the  hope  that  their  publication  may  eventually  lead  to  a 
reconstruction  of  the  complete  lists.  In  the  case  of  Walsh's  publications 
I  am  indebted  to  Mr.  Prank  Kidson  for  giving  me  several  numbers  which 
be  had  noted.  The  general  conclusions  to  he  drawn  from  these  lists, 
and  the  dates  which  may  be  inferred  from  them,  I  must  leave  for  later 
consideration,  when,  as  I  hope,  the  lists  will  be  made  more  perfect  by 
further  contributions. 

1.  John  Walsh  (London), 

4,  Bird  Pan  oyer's  delight1), 

57.  J.  B-  Loeillet.     6  Sonatas  of  two  parts. 

58.  It.  Valentine.     6  Sonatas.     Op.  4. 
61.  R.  Valentine,     6  Sonatas.     Op.  6. 

89.  Corelli.     XII  Concertos  transpos'd  for  Mutes. 
*90,  R.  Valentine.     6  Setts  of  Airs  and  a  Chacoon. 

95.  The  first  Flute  part  of  San  Martini's  12  Sonatas  for  2  Flutes. 
etc  in  the  British  Museum  is  marked  95:  the  same  copy  ia 
dated  in  manuscript  1738,  so  it  is  probably  a  reprint. 

*100,  Mattheson.     6   Sonatas  of  three  parts. 

*101.  Paisible,     6  Setts  of  Aires  for  2  Flutes  and  Bass. 

♦111.  Corelli.     Op.  5.    Part  2. 

*112.  L.  Mercy,     12  Solos, 

*120.  R  Valentine.     12  Solos.     Op.   2. 

*123.  H.  Valentine.     Op.  11. 

*128.  Paisible  and  Gam  in  i  an  i,  A  Collection  of  Overtures  and  Symphonies* 

159.  W.  BabelL     The  Lady's  Entertainment.     Book  3. 

160.  "Weaver's  translation  of  Feuillet's  "Orchesography".     Second  Edi- 

tion 2), 

170.  *W.  BabelL     The  Lady's  Entertainment.     Book  4. 
178.  D.  Purcell.     Psalms. 

182.   Zipoli.      Third  Collection   of  Toccatas,  etc. 
*183.  Zip oli.     6  Suites  of  Italian  Lessons. 
184.  J.   Blow.     Psalms. 

189.  Rules  for  playing  the  Harpsichord,  by  an  Eminent  Master. 

206.  X  ^Veldon.     Divine  Harmony. 

207.  »  »  >  Part  II. 
212.  Handel.     Utrecht  Te  Deum. 

283.  Handel.     Songs  in  Pastor  Fido.     2nd  Collection. 


1)  From  acopy  belonging  to  Miss  Willmott    The  title-page  of  the  British 
Museum!  copy  is  unfortunately  mutilated. 

*  The  numbers  marked  with  an  asterisk  are  in  manuscript. 

2)  The  first  edition  was  published  by  H.  Meere  in  1706. 
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285.  Songs  in  Arbaces,  Ariadne  and  Polypheme. 

288.  Handel.     Esther. 

291.  G-alliard.     6  English  Cantatas. 

297.  The  Catch  Club.     Part.  I.  %    - 

298.  * .         >  »  »      II. 

299.  Songs  in  Flora's  Opera. 

300.  >        »    The  Lottery. 

301.  »        »  "Tho  Devil  to' pay. 
303.       »        »    The  Beggar's  Opera. 

306.  Scotch  Songs.  r 

335.  The  Merry  Musician.     Vol.  III. 

336.  Apollo's  Feast.    Vol.  I. 

337.  >  >  *     II.    , 

338.  *  m  »     III. 

347.  G.  M.  Alberti.     12  Solos.     Op.  3.' 

348.  Bonohcini.     Ayres  in  three  parts. 

353.  G.  A.  Birckenstoclc.     12  Solos.     Op.   1.  ( 

354.  Geminiani.     Sonatas  of  three  parts,  arranged  by  F.  Barsanti. 

355.  F.  Barsanti.     Solos.     Op.  3. 

357.  W.  Bab  ell.     12  Solos.     (Part  I  of  bis  Posthumous  Works.), 

370.  Corelli.     Concerti  Grossi.     Op.  6. 

377.  »  Concerti    Groaai     (arranged    by    Geminiani    from     Op.    5, 

part  H). 
382.  Galliard.     6  Sonatas  tor  Bassoon. 
3871).  Handel.     Solos    [or  Sonatas]    A.  for  a  German  Flute  .  .  .  being 

■    all  choice  pieces  .  .  .  fitted  to  the  German  Flute1).     Vol.  I. 
388  ^  Handel.     Sonatas  B.     Vol.  I.     Part  II. 

Solos  A.     Book  III. 
»       »  » 

*       >  * 


389.  Handel. 
390. 

391. 

392.1 

393. 1 

394.  {H»*deL 

395.  Handel. 
396. 

Handel. 


» 


Sonatas  B. 
Solos.      A. 

Sonatas  B. 

>        B. 


397. 


f       II  and  V. 
>       VI  and  VII. 

Vol.  II.    part  7. 
»    II.    parts  1  and  7. 
Vol.  II.  part  2. 

§       II.       >      3. 

,  Vol.  II.  part  4. 


,■ 


» 


Sonatas  B. 

Solos  A.     Vol.  II.  part  4. 
*405,  Thornowets.     Sonate  da  Camera. 

407.  Handel.     Solos.     [Op.   1.] 

408.  »  6  Trios.     Op.  2. 

409.  »  24  Overtures.     Second  Edition. 

410.  Bononcini.     Overtures  in  parts. 
417.  Telemann.     12  Solos.     Op.  1. 

419.  B.  Mare  ell  o.      12  Solos.     Op.   1. 

420.  »  »  12       >  »     2. 


■». 


1)  To  distinguish  this  work  from  the  "Sonatas"  arranged  from  songs  (see  u°  388). 
I  call  the  first,  Solos  A  and  the  latter.  Sonatas  B.  The  two  works  ,are  rather  hope- 
lessly mixed  up  and  seem  to  have  been  reprinted  with  great  confusion  as  to  the 
numbers. 
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429.  Pepusch.     Aires  for  two  Violins. 
433.  J.  J.  Quanta.     G  Sonatas.     Op.   3. 

441.  0.  Tessarini.     Concertos.      Op.  1. 

442.  B.  Valentine.     6  Sonatas.     Op.  4.  (2nd  Violin  part.). 
445.  Q-.  Valentini,     Bizzarrie.     Op.  2. 

449.  Musica  Bellicosa. 

451.  Vivaldi.      Op.  3').  *  ' 

452.  >  »      42). 

467.  Handel.     Sosarme3). 

489.  »  ■  "Water  Music.     (Separate  parts.) 

490     /Eflndo1-     Suites  <*e  Pi6cos,  Vols.  I  and  II. 
\.T.  C.  Smith.     Suites  de  Pieces.     Vol.  II. 

493.  Caledonian  Country  Dances.     Book  I. 

494.  Bononcini.     Sonatas  or  Chamber  Airos.  ' 
500.  Castrucci.     Sonatas.     Op.  2. 

506.  Select  Harmony.     Third  Collection. 

511.  British  Musical  Miscellany  for  March,  1734. 

514.  British  Musical  Miscellany.     Vol.  I. 

515.  Handel.     Solos  A.     Vol.  II.   part  6. 
518.  *  6  Overtures.     6th  Collection. 
520.  British  Musical  Miscellany  for  June,  1734. 

522-        *  *  »  »     July,  1734. 

525.  >  »  »  Vol.  II. 

526.  Apollo's  Peast,  Vols.  IV  and  V  and  second  Edition'  of  Part  I 
534.  Handel.     Solos  A.     Vol.  II.  part  6. 

541.  R.  Valentine.     Piute  Sonatas.     Op.   13. 

542.  British  Musical  Miscellany.     Vol.  III. 

543.  Handel.     6  Fugues.     Op.  3. 

544.  !  Deborah. 

545.  (      *  Athaliah. 

548.  The  Lady's  Banquet.     Book  VI. 

549.  Handel.     Sonatas  B      Vol.  I     (parts  1,  2,  3,  6);   Vol.  II.   (part  1); 

Vol.  HI.  (parts  1,  2,  4,  6  ;  Vol.  IV.  part  1).  h 

550.  1  .  . 

55i!j   0oreIH-     Concertos  in  score,  revised  by  Pepusch.     2  vols. 

557.  Handol.     12  Duets  from   Operas, 

568.  Lampe.     Airs  in  Columbine  Courtezan. 

569.  Corelli.     Ooncerti  grossi  (arranged  by  Geminiani  from  On   31 
571.  British  Musical  Miscellany.     Vol.  IV.  h 

579.  |  f  »  »     V. 

580.  C.  Tessarini.     12  Solos.     Op.  2. 

581.  H.  Carey.     Songs  in  the  Honest  Yorkshireman. 
586.  British  Musical  Miscellany.     Vol.  VI. 

589.  Handel.     Atalanta. 


'-■ 


1)  Walsh  and  Hart. 

2)  Walsh  alone. 

number011  &  ^  hBlon^n«  to  Mr"  G-  K  *•  Arkwright.    The  Museum  copy  has  no 

S.  d.  IMG.    XY. 
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592. 

600. 
602. 
603. 

605. 

606. 
609. 

619. 

631. 

633. 

634. 
643. 
644. 

647. 

651. 

653. 
658. 
670. 
674. 
681. 
682. 

683. 
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W.  Barclay  Squire,  Publishers'.  Numbers. 

Handel.     Sonatas  B.     Vol.  in  (parts  1,  3,  4,  5  and  7);  Vol.  IV 

(part  4). 
Locatelli.     12  Concertos.     Op.  1. 
Farinelli's  Songs,  collected  from  Haese,  etc. 
Locatelli.     Solos.     Op.  2. 
Handel.     Alcina1). 

»  Ariadne.  ' 

.  »  Arminio. 

Caledonian  Country  Dances.     Book  II. 
Handel.     Justin. 
Handel.     Berenice.  • 

»  Ptolomy1). 

*  Alcina1}. 

Bononcini.  .  Funeral  Anthem.  : 

j  Handel.     Ptolomy1).  * 

'  >  Xerxes. 

»  Faramondo.  ,.        \ 

»  Alexander's  Feast. 

Castrucci.     Concert!  Grossi.     Op.  3. 
Handel.     6  Overtures.     7  th  Collection. 
>  Concertos.     Op.  4.  .„■ 

Sonatas  B.    Vol.  I.  (part  5);  Vol.  III.  (part  6);  Vol.  IV. 

(parts  1,  3,  5  and  7).      ■ 
Handel.     7  Sonatas.      Op.  5. 
Hasse.     6  Sonatas  or  Trios.     Op.  1. 
Handel.     12  Grand  Concertos. 
S.  Lanzetti.     6  Solos.. 
Handel.     Organ  Concertos  (2n*  Edition). 
Select  Harmony.     4th  Collection. 

S.  Howard.     Musical  Companion. 

Hasse.     6  Concertos,     Op.  4. 
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7. 

14. 
19. 
20. 
42. 

50. 
67. 
84. 
89. 
90. 
92. 
93. 


2.  Estienne  Roger2)  (Amsterdam), 

1  ■ 

Vivaldi.   '  Sonate.      Op.    2. 

Albinoni.    ,Op.  2. 

G-.  Valentini.     Bizzarrie.     Op.  2. 

Airs  in  Lully's  "Amadis". 

G.  Valentin L     12  Sinfonie.      Op. 

Schickkard.     6  Senates.     Op.  5. 

Vivaldi.     Estro  Harmonico.     Op. 

Albinoni.     Op.  1. 

Schickhard.     .6  Sonates.     Op.  4. 

Sherard.     Sonate.     Op.  1. 

Arie  in  Lully's  "Aleeste". 

G.  Valentini.      12  Fantasia.      Op.    3. 

G.  B,  Bassani.     12-  Sonate.     Op.  5. 


1. 


3. 
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li  Copies  occur  with  different  numbers 

2   According  to  Eitner  this  firm  published  between  1696  £ 

ha  firm  chafed  from  time  to  time:  I  have  noted  some  of 


of  the  firm  chang 


and  1743.     The  style 
the  alterations. 
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95. 
99. 

100. 

109. 
114. 
121. 
124. 
126. 

164. 
188. 
197. 
198. 
200. 
278. 
351. 
352. 
353. 
354. 

363. 
364. 
369. 
398. 
402. 
403. 
412. 
415. 
418. 
420. 
427. 
428. 
432. 
433. 
439. 
452. 
455. 
456. 
469. 

470. 
471. 

493. 
494. 
498. 
503. 
516. 
518. 
520. 
521. 

525. 

526. 


W.  Barclay  Squire,  Publishers'  Numbers, 

Bernardi  &c.      6  Sonates.     Liv.  I. 

Pepusch,     10  Sonates.     Op.  5.  ■ 

w  10        *  »      6. 

Mascitti.     Sonate,     Op.   4,     Liv,  2. 
Gralliard.     6  Sonates.     Op.  1. 
E,.  Valentine.     12  Sonates.     Op.  3.   , 
Mascitti,      Sonate.      Op,   1.      Liv.   1. 

*  *  *      1        »       2. 

P.  Venturing     Op.  1. 

Bitti,  Vivaldi  and  Torelli.     Concertos.   " 
Corelli.     Concert!  Grossi.     Op.  6.     Pt.  I. 

»  Sonate  a  tre.     "Ouvrage  Posthume". 

C.  Marini.     Sonate'g.     Op.   5.  . 

Albinoni.     Op*  5. 

Corelli.     Op.   1.  [E.  Roger  and  M.  C.  Le  Qhne} 

*      2.        »           »            »       .*      >       »  » 

»     3.       *          »-»-»»      >  » 

»     4.'  *         i          *      »     i    '  »  » 
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Vivaldi.     Sonate.     Op.  1. 
Mascitti.     12  Sonate.     Op.  5. 
G.  Valentin i.     12  Sonate,     Op.  6. 
Sherard.     Sonate.     Op.   2. 

Corelli  "et  autres  Autheurs",      Suites. 


.    . 


* 


} 


Gr.  Valentin i.     Allettamenti.     Op.  8.  .     ., 

G.  M.  Alberti.     Concerti.     Op.  1 

Vivaldi.     6  Sonate.     Op.  5.     " '    ' 

Gr.  Mossi.     Op.   1.     [Jeanne  Roger.) 

>  J.  B.  Loeillefc.     6  Sonates.     Op.  5.     [Jeanne  Eoger.-] 

>  Valentini  &c.     Ooncerti  a  5      [Jeanne  Eoger.] 

Albinoni.     Sonate  [no  opus  number].     [Jeanne  Eoger]. 
Vivaldi.     Concertos.     Op.  6.      [Jeanne  Eoger.] 
GL  Mossi.     6  Concerti.     Op.  3.     [Jeanne  Eoger.] 

G-.  B.   Semis.      Sonate  da  Camera.      [M.    C.   Le  Cene.] 
P.  M.  Ver acini.     Sonate.     Op.  1. 

Vivaldi.     Concerti.     Op.  7.-    [Jeanne  Eoger.] 

Albinoni.     Op.  8.       E.  Eoger  and  M.  C.  Le  Cene.] 

»  »     9.       M.  C.  Le  Cene.] 

Mascitti.     Op.  6.     [E.  Eoger  and  M.  C.  Le  Cene. 
J.  M..  Molter.     Op.  1.     [M.  C.  Le  Cene]. 
G-.  P.  Teloinann.     6  Sonatine. 
Or.  M.  Alberti.     12  Sinfonie.     Op.  2. 

■ 

Vivaldi.     Cimento  dell'  Armenia.     Op.  8. 

G-.  Mosai.     Concerti.     Op.   2.     Liv.  1. 
»  Concerto.     [Le  C&ne.] 
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^}  Vivaldi.    0p.  9. 
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3.  Baltnasar'  Schmid  »)  (JSurnberg). 

22.  J.  N.  Tischer.     MuaicaliHohe  Zwillinge. 

27.  Sorge.     12  Sonaten. 

31.  Poltmar,     6  Morquien.     [Schmid's  Widow.] 

33.  0.  P.  E.  Bach.     2  Trios.     [Schmid's  Widow.] 

36.  J.  L.  Krebs.     Clavier  TIebung.     [Schmid's  Widow.] 

37.  J.    S.    Bach.      Concerto   per   Cembalo    n°  26.      [Schmids  Widow.] 

■ 

4.  Johann  Julius  Hummel2)   (Berlin  and  Amsterdam). 

117.  Lolli.     Op.  2. 

152.  J.  C.  Schmiigel.     Op.   1. 

153.  Marpurg.     Op.  .1. 

162.  Schul2.     6  Pieces.     Op.  1. 

165.         »  Op.  2. 

177.  B.  W.  Wolf.     3  Quatuors. 

180.  B.  P.  Zinck.     Simphonie. 

182.  J.  P.  Kimherger.     Di verses  Pieces. 

222.  C.  F.  Kerntl.     Cp.  1. 

230.  P.  J.  Haydn.     6  Quartets.     Op.  9. 

245.  Wendling.     Op.  4. 

255.  Jos.  Schmitt.     Op.  5. 

305.  Kloffler.     Op.  5. 

310.  G.  A.  Kreusser.     Op.  8. 

364.  Wanhal.     Op.  3. 

366.  L.  Borghi.     Op.  4. 

372.  Stamitz.     Op.  4. 

385.  H.  H.  Zielche.     6  Sonates.     Op.  1. 

393.  Wanhal.     Op.  4. 

401.  Haydn.     Op.  16. 

402.  Stamitz.     Op.  16. 

526.  Theodore  Smith.     Op.  4. 
538.   Schick.     Op.  5. 


1)  Published  from  abont  1726  to  1748.   His  widow  continued  until  1786  (Eitner). 
2}  In  Amsterdam  about  1757,  soon  afterwards  founded  a  branch  in  Berlin. 
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534.  Handel.     Sonates.     [Op.   1. 

536.  Tartini.     Ooncerti.     Op.  1.     Liv.   1.     [Le  Cene. 

544.  Vivaldi.     Op.   10. 

545.  >  »      11- 

546.  »  »     12. 
548.  Tartini.     Concerti.     Op.  1.     Liv.  2. 

557.  Scaccia.     Concerti.     Op.  1.  Jj 

559.  0.  Teasarini.     Op.  3. 
576.  Tartini.     Sonate.     Op.   1. 

584.  G.  San  Martini.     12  Sonate.     Op.  2. 

585.  0.  Tessarini.     La  Stravaganza.     Op.  4.     Liv.  1; 

587.  »  *  »  *     4        *     2- 
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Egon  Wellesz,  Francesco  Algarotti  and  seine  Stcllung  zur  Musik.  427 

549.  A.  "W.  Smith.     3  Sonatas.     Op.   1. 
579.  J.'  M.  Konig.     6  Sonatinas. 

639.  Haydn.     Seven  Last  "Words      (Quartetts). 

656.  Marpurg.     Versueh, 

657.  Haydn.     Six  Quartetts.     Op.   32. 
671.  A.  Xrafft.     Op.   1. 

717.  Hoffmeister.     Op.  6. 
919.  Schmittbauer.     Op.   2. 
1013.  Wranitzky.     Op.   3. 


Francesco  Algarotti  und  seine  Stellung  zur  Musik. 

Von  " 

Egon  Wellesz. 

(Wien.) 

Ben  Beginn  des  18.  Jahrh.  kennzeichnefc  eine  Neigung  der  intelligenten 
Kreise,  sich  zu  gelehrten  Gemeinschaften  zusammenzuschlieEea  und  daselbst 
alle  Eragen  zu  diskutieren,  welche  durch  den  lebhaften  Aufschwung  des 
Geisteslebens  angeregt  wurden.  Es  ist  die  Zeit,  wo  allenthalben  in  Italien 
die  Akademien  entBtehen  und  den  geistigen  Mittelpunkt  der  Stadte  bilden. 
Yon  groflter  Bedeutung  ist  die  Aecademia  Arcadia »),  deren  Vorgehen  richtung- 
gebend  war  und  allenthalben  nachgeabmt  wurde.  Das  Hauptaugenmerk  wurde 
der  allgemeinen  Durchbildung  des  Geistes  zugewandt,  und  von  den  Denkern 
vor  allem  Polyhistorie  gefordert.  Es  begann  das  Zeitalter  der  Encyclopa- 
disten.  Diese  neue  Geistesrichtung  breitete  aich  rascb  aus  und  fand  vornehm- 
lich  in  Erankreich  einen  glinstigen  Boden.  Abor  auch  in  Italien.  hatte  sie 
eine  Reibe  bedeutender  Vertreter. 

Das  Zentrum  der  Bewegung  war  Mailand2),  wo  sich  ein  Kreis  gelehrter 
Manner  zusammenfand  und  1762  die  Aecademia  dei  Pugni  griindete.  Es  waren 
dies  Pietro  und  Alessandro  Verri,  Cesare  Beccaria,  Paolo  Erisi,  Antonio 
Genovesi  und  Francesco  Algarotti.  Hnter  Aufnahme  neuer  Mitglieder 
entwickelte  sich  daraus  1764  die  Soeietd  del  Gaffe.  Versammlungsort  war 
das  Haus  der  Bruder  Verri,  und  die  dort  gebalfcenen  Diskussionen  wurden 
im  Gaffe,  der  eraten  italienischen  periodisch  erscheinenden  Zeitung,  abgedruckt. 

In  diesom  Kreise  vertritt  Algarotti  das  weltmanniache  Element.  Seine 
vielen  Heisen,  sein  Verkehr  mit  den  GroBten  seiner  Zeit  gaben  seiner  Bildung 
eine  "Verfeinerung,  die  ihn  befabigte,  ttber  jeden  Gegenstand  so  elegant  und 
formvollendet  zu   reden,    daB  man  ihm  den  oft  zutage  tretenden  Mangel  an 


1)  Die  Akademje  der  Arcadia  wurde  1690  von   Giovan  Maria  Creacimbeni  in 
Kom  gegrimdet  und  umfaBte  in  kurzer  Zeit  mehr  als  1000  Dichter  (Hirten),   die  in 

7 e*achiedej?sten  Stadten  Zweigniederlassungen  (Kolonien)  ins  Leben  riefen. 

2)  Concari,  II  sctteeento. 
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exaktem  Wissen  gerne  verzeiht.  Diese  Glatfce  auf  Kosten  der  Grttndlichkeit 
mag  aber  auch  der  Grund  sem,  daG  er  nach  seinem  Tode  nicht  mehr  viel 
gelesen  wurde  und  denjenigen  Schriftstellern  Platz  machen'  mufite,  welche 
die  Themen,-  iiber  die  er  schrieb,  mit  groBerer  Tiefe  behandelten._ 

Seine  "Werke  wurden  in  mehreren  Ausgaben  gedruckt,  von  denen  die  in 
Venedig  erscbienene,  in  14  Ban  den  aus  dem  Jahre  1791  die  voUstandigste 
ist1).  Vorangesetzt  ist  em  Brustbild  Algarotti's,  nach  einem  Gemalde  von 
Liotard  in  Kupfer  gestoehen.  In  der  Vorrede  an  den  Leser  wird  die  uhi- 
verselle  Bildung  Algarotti's  betont  und  vor  allem  auf  semen  Verkehr  mit 
Friedrich  dem  GroBen  hingewiesen,  der  ihn  so  ehrte,  daG  er  ihm  ein  Grab- 
mal  auf  dem  Campo  santo  von  Pisa  erriehten  lieB.  Eine  Abbildung  dieses 
Grabmalea  folgt  als  zweites  Kupfer,  Es  ist  ein  portalartiger  Bau?  in  dessen 
fingierter  Tiiroffnung  ein  antikisierender  Sarkophag  mit  der  darauf  lagernden 
Muse  der  Gescbichte  dargestellt  ist;  auf  dem  Portal,  unterhalb  des  Kapitals 
ist  die  "Widmung  angebracht:  Algaroito  Ovidii  A&mulo  Newtoni  Discipulo 
Frederieus  Magnus.  Dar  unter,  im  oberen  Teile  der  OfFnung  halten  zwei 
Genien  das  Medaillon  Algarotti's   mit  der  TTnterschr if t :   Algarpttus,   sed  non 

omnia* 

Seine  Biographie  bat  Domenieo  Michelessi  verfafit;  sie  ist  den  Schriften 
vorgedruckt  und  enthiilt  die  umfassendste  Beurteilung  Algarotti's,  die  wir 
besitzen.  Die  wenig  ausfuhrlichen  Studien  von  Concari2),  Landau3)  und 
PreuB4)  basieren  darauf.  Eine  wicbtige  Erganziing  der  Biographie  bilden 
die  Bande  mit  dem  Briefwecbsel  Algarotti's,  die  bier  herangezogen  wurden. 
So  reizvoll  die  Aufgabe  schien,  niiher  auf  die  allgemeine  Cbarakteristik 
Algarotti's  elnzugehen  und  sein  Gesamtschaffen  zu  wiirdlgen ,  muBte  mit 
Bucksicbt  darauf,  daB  es  zu  weit  vom  eigentlicben  Zweck  der  TTntersucbung 
ablenken  wiirde,  Abstand  genomrnen  werden,  und  es  wird  bier  nur  in  knappen 
Stricben  eine  biograpbiscbe  Skizze  entworfen. 

Francesco  Algai'otti  wurde  am  11,  Dezember  1712  in  Venedig  geboren. 
Seine  Eltern,  Itocco  Algarotti  und  Maria  Meratfci,  waren  reicb  und  angesehen. 
AuBer  ihm  waren  noch  fiinf  Geschwisfcer,  zwei  Briider  und  drei  Schwestern, 
im  Hause.  Sein  Vaier  schickte  ihn  zur  ersten  Ausbildung  in  das  Collegio 
Naxxarono  nach  Rora.  Von  dorfc  rief  er  ihn  im  Alter  von  14  Jahren  nach 
Venedig  zuriick,  urn  unter  seiner  Aufsicht  die  Studien  fortzusetzen;  •  doch 
starb  er  bald.  Nach  dem  Tode  des  Vaters  kam  Francesco  nach  Bologna  zu 
Eustachio  Manfredi,- dem  hervorragenden  Mathematiker,  der  ihn  unter  seinen 
Schuler n  am  moisten  bevorzugte,  und  horte  auch  bei  Francesco  Zanotti 
Philosophie.  Sein  TJnterricht  mufi  auBerst  anregend  geweaen  sein,  denn 
schon  zu  dieser  Zeit  entwickelte  Algarotti  eine  erstaunliche  Fruchtbarkeit 
in  Abhandlungen  auf  den  verschiedensten  Gebieten.  Neben  experimental* 
physikalischen  Studien  und  Anatomie  beschaftigte  er  sich  bereits  urn  diese 
Zeit  eingehend  mit  Newton.  Nach  sechsjahrigem  Studium  in  Bologna  begab 
sich  Algarotti  nach  Rom  und  dann  nach  Paris,  wo  er  im  Alter  von  21  Jahren 
zwei  Kontroversen  gegen  Dufay  zugunsten  Newtons  in  franzosischer  Sprache 
schrieb.    Diese  Schriften  erregten  den  Beifall  vieler  hervorragender  Manner; 


1)  Opere  del  conte  Algarotti,  Bdixdone  nomssima  in  Venexia  MDCCXCI,  Presso 
Carlo  Palese. 

3)  Marcus  Landau,  Geschichte -der  italieniechen  Literatur  im  18.  Jahrb.,  1890. 

4)  PreuB,  Einleitung  zur  Korrespondenz  Friedrichs  II.  mit  Algarotti.- 
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vor  allem  Voltaire  war  es,  der  ihn  in  schmeichelhafter  Weise  begluckwiinschte. 
Sein  Hauptwerk  auf  diesem  Gebiete  ist:  *  Newtonianismo  per  le  dame*}  dessen 
■  Titel  e'r  auf  Anraten  Voltaire's  in  »Dialogki  sopra  V  oitica  nmioniana* 
abanderte. 

Dieses  Buck  erschien  1737  und  erlebte  in  kurzer  Zeit  mehrere  Auflagen; 
daneben  wurde  es  ins  Franzosische  und  Deutsche  1745  und,  auf  Grund  der 
ungenauen  franzbsischen  Ausgabe,  ins  Englische,  Russia che  und  Porfcugieaische 
ubersetzt. 

Daneben  widmet  sicb  Algarotti  eifrig  der  Dichtkunst.  Schon  1733  war 
ein  Band  Gedichfce  unter  dem  Titel  *IUme*  in  Bologna  erschienen,  in  deren 
Vorrede  er  den  »gottlichen«  Bembo  als  sein  Vorbild  riihmt,  Zum  groCten 
Teile  sind  es  Sonette,  deren  Gefiihlsinhalt  sicb  nicht  uber  den  allgemeinen 
Rahmen  der  Zeit  erhebt.  Bedeutender  ist  die  Sammlung  von  Briefen  in 
Versen:  *Epi$toU  in  Ver$i*y  die  1768  in  Bologna  erschien,  Diese  Briefe 
sind  im  arkadischen  Gesprachsstile  geschrieben,  dessen  sich  Manner  von 
Bildung  bedienten,  und  daher  ein  wichtiges  Kulturdokument.  In  diese 
Gruppe  von  Schriften  gehoren  auch  die  Prosawerke  >  Sinopsi  delta  N&reido- 
hgia*  und  *Gowpesso  di  Citera*.     tlber  letzteres  "Werk  schrieb  Voltaire: 

>Ich  las  es,  las  es  nochmala  und  werde  es  wieder  lesen-  Die  Grazien  selbst 
haben  dieses  Buch  diktiert,  das  sie  mit  einer  Feder  aus  Amors  Fittichen  ge- 
echneoen  naben*. 

Auf  dem  Gebiete  der  schonen  Kiinste  finden  sich  diejenigen  Arbeiten, 
die  uns  ira  gage  nwarti  gen  Falle  am  nieisten  interessieren:  Abhandlungen 
iiber  die  Architektur,  die  Malerei  und  das  Musikdrama.  Diese  tSaggi  sopra 
to  belle  Arii*  stehen  im  dritten  Band©  der  gesammelten  "Werke,  nebst  einer 
Studie  iiber  die  franzosische  Akademie  in  Rom,  die  Ludwig  XIV.  zur  Heran- 
bildung  junger  Kiinstler  gegriindet  hatte.  Im  Anschlusse  an  den  *Saggio 
sopra  V  opera*  folgen  ein  Szenenentwurf  *Bneain  Troja*  und  ein  Drama  in 
franzosischer  Sprache  *Ipkig4nie  en  Aulide*.  Auf  Grund  der  im  Saggio  ent- 
haltenen.Vorschlage  wurde  vor  allem  das  Teatro  Duoah  in  Parma  reformiert 
und  mit  groCtem  Aufwande  ausgestattet.  Anlafi  dazu  boten  die  Feat- 
auffuhrungen  des  Jahres  1759,  zu  denen  ihn  der  Herzog  einlud. 

Dieses  Theater  war  im  Jahro  1688  ganz  aus  Holz  erbaut  warden.  Der 
Architekt  war  Stefano  Colli,  der  im  Dienste  des  damaligen  Herzogs  Ranuccio  II. 
stand1},  Und  zwar  befand  es  sich  in  der  Mitte  des  sogenannten  Palazzo 
di  riserva,  der  einen  Anhang  zur  eigentlichen  Hesidenz  bildete..  Der  Saai 
faJJte  1200  Zuschauer.  Er  wurde  ofters  ausgemalt  und  vergroBert.  Besonders 
wichtige  Veranderungeu  fanden  eben  unter  dem  Herzog  Ferdinand  Bourbon 
||  statt,  die  von  Antoine  Morand  aus  Lyon  ausgefuhrt    wurden   und   sich   vor 

allem  auf  die  Ausgestaltung  der  Buhne  bezogen. 

"Uber  diese,  fiir  Algarotti  bedeutsamen  Ereignisse  verschafft  uns  der  Brief- 
wechsel  -mit  dem  Abb£  Frugoni  einen  Einblick.  Mit  ihm  stand  Algarotti 
bereits  mehrere  Jahre  in  schriftlichem  Verkehre,  ihm  hatto  er  sein  »  Saggio 
sopra  V  opera*  gescbickt.  Frugoni  teilte  ihm  nun  mit,  daB  das  Werk  auf 
den  Herzog  einen  guten  Eindruck  gemacht  habe.  Dafauf  schreibt  Algarotti 
an  Frugoni  aus  Bologna  folgenden  Brief,  der  in  seiner  stilistischen  Glatte 
ein  gutes  Beispiel  fur  den  hochentwickelten  Briefstil  dieser  Epoche  bildei. 


p 
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1)  Paolo  Emilio  Ferrari,  Spettaeoli  drammatico-niimcaii  e  coreografici  in  Parma 
dal  1828*1888.    Parma  1884. 
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Bologna,  1  febbraio  1759, 

Niente  polea  avvenirmi  di  pin  glorioso,  quanio  il  sapere,  che  le  mie  idee  sopra  la 

opera  in  musica  non  solo  sieno  approbate  d.  S,  A.  i?.  nel  cai  animo  fa  nido  ogm  sorta 

di  virlil,  ma  ch'elle  fosscro  altresi  le  sue  proprie,  prima  che  to  scr-ivebsi  in  quelio  argo- 

mcnio*    Jo  non  dird  pin  .         ■  ■  * 

sed  quid  tentare'nocebit? 
ma  pmttosto 

Nil  desperandnm  Tettcro  duce,  et  auspice  Teucro. 
In  effeito  io  scorgo  eon  sommo  mio  piacere  dalla  lettera  vosira,  che  V opera  sotio  gV 
auspixj  di  coteslo  magnanimo  prinoipe  va  ad  essere  ridotta  tale,  che  Addison,  Gravina 
Dacier  e  quanti  aliri  Vaveano  gia  presa  contro  di  lei,  m  prenderebbono  ora  itn  pal- 
cheito*  Jo  non  mi  saprei  ehe  aliro  suggerire  in  ial  proposito%  massimamenie  bra  eke 
veggo  la  cosa  posta  in  cost  buone  mani.  Ben  vi  dird  quelio  che  mi  rimane  a  desi- 
derate; e  do  sarebbe  di  vedere  szd  ieatro  o  il  mio  Enea  in  Troja,  o  la  mia  Ifigenia 
in  Aulide,  che  sono  alia  fine  del  mio  Saggio  come  il  paragone  de*  miei  pensamenti 
Gtotverebbe  pereid,  o  che  voi  dallo  scenario  del  primo  ne  ricavaste  il  dramma,  o  dalla 
prosa  francese  ne  rivoltasie  V  altra  in  versi  iialiani :  e  questo  si  sarebbe  il  caso ,  che 
P  autore  fosse  ginocehioni  dinanxi  al  tradztiior  suo ,  come  scriveva  JPonianelle  al  cardi- 
nal Albani,  ehe  volgarixxd  i  stioi  Mondi  II  mio  desiderio  b  miperbo  ma  e  il  desiderio 
ehe  ha  an  padre  di  produr  nel  mondo  i  proprj  figliuoli  .  .  . 

Diesen  Brief  beantwortefc  Frugoni  sogleicb  am  2.  Februar.     Er  schreibt, 

d&B  cr  ihn  dem  Herzog  gezeigt  babe,  der  dariiber  viel  Schmeichelbaffces  sagte 

und  seine'  personliche  Bekannischaffc  zu  machen  wttnsche.    Mit  einer  ungemein 

hSflicben  Wendung  bedauert  er,  nicht  die  Libretti  von  Algarotti  zur  Kom- 

t      position  bringen  zu  konnen. 

Voslri  due  drammi  delineati  nel  vostro  Saggio  certamente  erano  quegli,  sopra  i 
quali  serebbe  cadida  la  nostra  scelta,  se  sveniuraiamente  questo  avviso  non  ei  giungem 
qitando  gia  il  mggeiio  ed  U  poema  era  scelto,  e  mexxo  lavoraio,     Questo  e  >V  Ippolilo 

ed  Aricia< *)  dramma  musicale  dato  in  Parigi  piu  volte. 
$  11  tempo  essendo  brevissimo,  voi  vedete,  che  appena  io  posso,  segttendo  la  traccia 

di  tal  poema,  metierlo  in  versi  nostril  e  nello  sceneggidmenio  adaitarlo  aW nopo  de* 
nostro  musici  e  danxatori.  Ma  do  che  si  differisce  non  si  voglic.  Se  qtiesia  nuova 
foggia  di  speitacolo  musieate  avra  sztccesso^  noi  la  contimceremo ,  ed  allora  o  la  vosira 
Ifigenia,  o  il  vostro  Enea  poiran  fare  le  delide  e  V  onore  del  nostro  ieatro  ,  . . 

Die  folgenden  Briefe  Frugoni's  vom  8.  Jan.,  13.  und  20.  Marz  sind 
ziemlich  bolanglos  und  beschttftigen  sicb  nur  mit'  dem  Fortscbritt  der  Arbeiten, 

Am  8.  Mai  endlicb  verlangt  er  von  Algarotti  das  genaue  Ankunftsdatum. 

£j  ^_j  i— 

Biiemi  il  di  preciso,  che  tornerete  a  noi  .  ■  .  II  ieatro  k  s&mpre  pienissimo.  La 
musica  e  divina,  e  divinamente  canta  e  rappresmta  la  Qabrietli.  Oli  altri  aiiori  txtiii 
fanno  assai  bene  la  loro  parte.    Le  decoraxioni  sono  magnificehe, 

Nach  diesem  Briefe  ist  ancbeinend  Algarotti  "in  Parma  gewesen;  dexm 
der  nachste  Brief  vom  27.  Juli,  den  Frugoni  an  ihn  richtete,  erweckt  den 
Bindruok,  daB  eine  noch  nahere  Beziebung  atattgefunden  hat,  und  im  darauf- 
folgenden  vom  9.  Oktober  spricbt  bereits  IPrugoni  von  neuen  Planen,  die 
zur  Hocbzeit  der  Infantin  Isabella  von  Bourbon  mit  dem  Erzberzog  Josef 
von  Osterreick  entworfen  werden.    Er  bittet  Algarotti  um  seine  Mitwirkung: 

Priego  or  a  la  vosira  (penna)  veramenie  intinta  nel  mele  castalio,  e  priegola  d'  ten 
poemetto  in  versi  sciolti. 


1)  Ipp'olito  e.  Arieia  (1759),    Test- von  Ab.  Pellegrin,   bearbeitet  Ton  Frugoni; 
Muaik  von  Tornaso  Traetta. 
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Die  Hochzcit  fand  am  25.  September  1760  statt,  und  man  durfte  bei 
der  Auffiihrung  der  Festoper  I  Tindaridi,  Text  von  Gentil  Bernard,  Musik 
von  Traetta,  die  Ratschlage  Algarotti's,  die  er  bei  seinem  Besucbe  dem 
Herzog  gegeben  hatte,  beriicksichtigt  baben.  Ei'nigermaBen  auffallend  ist  nur 
daB  die  Texte  Algarotti's  dabei  nicbt  zur  Ausfiihrung  gelangten  sei  es  daB 
sie  fiir  das  Fest  ungeeignet  sckienen,  sei  es,  daB  sie  keine  wirksame  Kompo.- 
sition  zuliefien.  '  r 

In  abnlicher  "Weise  zog  August  III.  von  Sachsen  Algarotti  heran ,  dem 
er  vor  all  em  die  Ausgestaltung  der  Bildergalerie  in  Dresden  iiberlieB  und 
die  Inszene  von  Opera  fiir  das  kleine  Theater  in  Hubertusburg.  Das  SchloB 
Hubertusburg,  der  Lieblingsaufenthalt  des  Fiirsten  wiihrend  der  Jagdzeit, 
besaB  eine  stehende^  Buhne,  die  friiher  im  sogenannten  steinernon  Saal  auf- 
geschlagen  war.  Seit  1744  gab  es  ein  eigenes  Opernhaus,  wo  am  7.  Oktober 
dem  Geburtstage  von  August  DX,  oder  am  4.  November,  dem  St.  Hubertus- 
tage,  regelmaBig  Voratellungen  atattfanden  *).  1742  wurdo  hier  die  Didone 
abbandonata  von  Metaataaio,  Musik  von  Hasse,  gegeben,  und  Algarotti 
hatte  den  buhne ntechnisch  schwierigen  SchluB  den  Verhaltnissen  dieses  kleinen 
Theaters  anzupassen.  Es  muBte  daber  dor  »gotterdammerungs«ahnlicbe 
SchluB  mit  der  brennenden  Konigsburg  und  dem  sich  heran  walzenden  Meer 
unterbleiben,  und  der  Tod  Didos  und  die  Z  era  toning  der  Elonigsburg  in  die 
Form  einer  Erziiblung  gobracht  werden. 

Algarotti  teilt  diese  Anderung  in  einem  Briefe  vom  16.  September  1742 
Metastasio  mit,  mit  dem  Ausdrucke  des  Bedauerns,  die  Dicbtung  angetastet 
zu  baben,  was,  wie  aus  dem  *Saggio  sopra  V  opera «  ersichtlich  iat,  vollig 
gegen  seine  Prinzipien  geht.  Aus  der  mitgeteilton  SchluBvariante  kann  man 
aber  erkennen,  daB  Algarotti  dieee  Anderungen  mit  auBerordentlichem  Ge- 
schick  gemachfc  bat,  und  trotz  des  rezitativischon  Finales  durch  eine  Licenza 
auf  August  III.  einen  wirksamen  AbchluB  gefunden  hat.  Diesor  ehrte  ihn 
indem  er  ihn  zum  geheimen  Kriegsrat  ernannte. 

^  Einige  Jahre  vorher  hatte  Algarotti  aber  bereits  '  die  Bekanntschaft 
Friedrichs  d.  Gr.  gemacht,  die  fttr  sein  Deb  en  von  groBter  Bedeutung  werden 
sollte.  Die  Beziehungen  diesor  beiden  Personlichkeiten  spiegeln  sich  in  ihrem 
Briefwechsel  wider,  dor  in  den  CEuvres  de  Frederic  le  Grand  Tome  XVIII 
Berlin  Imprimeric  Royale  MDCCCLI  Correspondance  Tome  III  ed.  Preuss  am 
vollstandigsten  zum  Abdruck  gelangt  ist.  Der  Briefwechsel  dauert  vom 
Oktober  1739  bis  zum  Juni  1764,  und  der  enthusiastische  Ton,  in  dem  die 
Briefe  Friedrichs  II.  vornehmlich  in  den  ersten  zehn  Jahren  gehalten  sind 
liiBt  erkennen,  daB  Algarotti  auf  ihn  einen  bedeutenden  Eindruck  gemacht 
hat.  AuBerlich  kam  diese  Wertschatzung  dadurch  zum  Ausdruck  daB 
Friedrlch  ihn  am  20.  Dez.  1740  zum  Grafen,  1747  zum  Ghambellan  et 
chevalier  de  Vordre  pour  le  merite  ernannte2). 

Den  Briefwechsel  eroffnet  ein  Brief  des  Kronprinzen,  eingeleitet  mit  einem 
Gedicht,  das  einerseits  fiir  das  "Wesen  Friedrichs  II.  ungemein  charakteristisch 
ist,    anderaeits    ihn   in    gewissen  AuBerlichkeiten  vollig  im  Banne  des  Stiles 

1)  M.  Tiirstenau,  Zur  Geschichte  der  Musik  und  des  Theaters  am  Hofe  der 

Kurfiirsten  von  Sachsen. 

2)  Preufi,   Einleitung  zur   Correspondence  de  Frederic  avee  le  Gomie  Algarotti 
Hier  finden  sich  aucb  Daten  fiber  den  Briefwechsel  aelbst,  von  dem  ein  Teil  voii  " 
der  preuDischen  Regierung  aus  der  Erbschaft  nach  dem  Grafen  Algarotti  erworben 
wurde. 
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seiner  Zeit  erscheinen  laBt.  Charakteristisch  fir  Friedrich  ist  die  ungewohn- 
liche  Priignanz  der  Charakteristik ,  typisch  fur  die  Zeifc  die  klassizistischen 
"Wendungen,  der  sch  warmer  ische  Stil  und  die  Superlative  im  A,usdruck.  Der 
Anfang  dieses  Gedichtes  wenigstens  moge  hier  naher  illustrieren : 

■ 


■ 


; 


? 


Au  comte  Algarotti. 

Remttsberg  1"'  Septembre  "1739. 

Mve  d'Sorace  et  d'Euclide,  L 'imagination  brillante, 

Citoyen  aimable  et  charmant  Preferent  a  la  virite, 

Du  pays  du  raisonnement,  La  fiction  et  la  gattt; 

Oil  regne  Varbitre  du  vide,  Nouvel  anteur  de  la  han&re 

Lea  ealculs  et  les  arguments;  Phebus  de  ton  pays  natal, 

Naturalise"  par  Ovide,  Vest  ia  brillante  carrzere 

Dans  Vempire  des  agreements  CTest  ta  science  qui  Veclaire 

Oil  la  vivacite  charmante  Q«*  0M  lui  8ert  de  fanaL 

In  dem  auschlieBenden  Schreiben  finden  sich  die  Worte: 

*Je  n'oublierai  jamais  les  huit  jours  que  vous  avex  passes  ehe%  nhi.  Beaucoup 
d'eir angers  vous  out  suivi,  mais  aucun  nevous  a  valu,  et  aucannevous  vaudra  sitdt*. 

Nun  folgt  ein  Jahr  lang  ein  lebhafter  Briefwecbsel,  von  dem  leider  nur 
die  Briefe  Friedricha  gesammelt  sind.  Alle  sind  umfangreich  und  von  Go- 
dicbten  oder  langeren  Zitaten  durebzogen.  Drei  Tage  nach  der  Thron- 
besteigung  scbreibt  Friedrich  folgendes  Billett  (2.  Juni  1740) : 

Mon  cker  Algarotti,  mm  sort  a  change.  Je  votis  attends  avec  impatience ,  ne  vie 
faites  languir. 

Dieser  -Depesche  ist  ein  ausfuhrlicherer  Brief  des  Baron  Keyserlingk  bei- 
gescblossen,  der  mit  folgenden  Versen  beginnt,  die  fur  den  Geist,  in  dem 
Friedricb  die  Eegierung  antritt,  ungemein  ebarakteristisch  sind. 

Venex,  Algarotti,  des  bords  de  la  Tamise  - 
Parlager  avec  nous  notre  destin  heureux, 
ffdtex-vous  d' arriver  en  ces  aimables  lieux, 
Vous  y  relrouverex  Liberie  pour  devise. 

Algarotti  folgte  der  Einladung  und  verlieB  London,  urn  nacb  Berlin  zu 
eilen.  Da  der  weitere  Briefwecbsel  sich  meist  um  literarische  Augelegen- 
heiten  drebt,  so  mussen  wir  una  versagen,  diese  Dokumente  bis  auf  einige 
interessante  Stellen,  die  musikalische  Angel egenbeiten  betreffen,  weiter  beran- 

zuzieben.  >■  .    _ 

Am  19.  Januar  1742  kam  Friedricb  mit  Gefolge  nacb  Dresden,  urn  mit 

August  in.  tiber  die  Fortsetzung  des  Krieges  zu  beraten.  Tags  darauf  reiste 
er  nach  Prag  weiter.  Man  gab  ibm  zu  Ehren  die  Oper  Lueio  Papmo% 
Text  von  Apostolo  Zeno*),  Musik  von  Hasse.  Friedrich  II.  war  von  der 
Oper  so  entziickt,  daB  er  sich  von  Algarotti,  den  er  » Gygne  U  plus  inconstant 
et  h  plus  leger  du  monde*  anredet,  eine  Arie  der  Papiria  nachsenden  laBt, 
welcbe  die  Faustina  Bordoni  gesungen  hatte. 

1)  Mennicke,  Hasse  und  die  Bmder  Graun  als  Symphoniker. 
1       2)  Anscheinend  nacb  einem  Vorbild  des  Antonio  Salyi;  diesen  Text  komoo- 
nierten  auBer  Hasse:  Caldara  1719,  Pollarolo  1721,  B i o ,a: i  1731   Gxac om. .1* 
1734,  Porpora  1784,  Graun  1746,  Paisiello  1771,  M arm elh  1791  und  Le.o  1W 
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>  Adieu  encore  une  fa-is,  aimable,  mats  irop  leger  Algarotti,  m  m'oubliex,  pas  dans 
les  glapons  de  la  Moravie;  et  de  Vopfra  de  Dresde  mvoyex.-moi,  s'il  se  petit,  par  h  souffle 

de  Zephtre,  quelques  bouffees  des  roidemmls  de  la  Paustine*. 

- 

Auf  diesen  Brief  antwortot  Algarotti  am  9.  Eebrnar  und  sendet  die 
gewSnschte  Arie  em.    Er  klagt,  daB  kein  Zephir,  sondera  der  Boreas  weht. 

»Voici  un  air,  Sire,  avec  des  passages  favoris,  qu'elle  prend  la  liberti  de  lui  en- 
voy er*. 

In  einem  weiteren  Briefe  vom  20.  Marz  1742  aus  dein  Hauptq uartier  von 
Selowitz  schreibt  Eriedrich: 

■ 

>Nou$  mus  atlendons  dam  peuA  une  balaillfi,  qui  aura  pour  objet  les  inUrets  de 
V Europe  entiere  divisee*. 

Trotzdem  inter  essiert  er  sick  fiir  eine  weitere  Arie  aus  dem  Lu&io  Papirio'. 
»AW  onor  mio  HfldtU.  Algarotti  lobt  bei  der  Ubersendung  den  Gescbmack 
des  Koniga,  der  dio  schonste  gewahlt  habe: 

>Voici  fair  que  Voire  Majeste  demande,  et  qui  eiait  assurement  h  plus  beau  de 
Vopjra.  II  est  grand  et  noble,  en  tel  quHl  eonvient  a  la  digniie  d'un  dictateur,  qui 
preche  la  severite,  et  il  tdche,  par  ses  sons  males  et  vigoureux,  d'atteindre  Ic  vol  majestu- 
eux  de  I'aigle  romain*. 


Friedrich  versuchte  sich  auch  als  Textdichter l).  Er  schrieb  einen  Szenen- 
entwurf  fiir  einen  CoHolan  und  sandte  ilm  an  Algarotti  mit  dem  "Wunsche, 
diesen  dem  Dichter  Villati  zur  Ausfuhrung  zu  geben,  aber  die  Arbeit  zu 
tiberwachen.     Der  Brief  ist  vom  6.  September  1749; 

»  Soy  ex.  le  Promethee  de  notre  poete,  soufflex,  lui  ce  feu  divin,  que  vous  avex  pris 
dans  les  eieux;  el  que  votre  inspection  aufftse  a  produire  d'aussi  belles  choses,  que  les 
grands  talents^  en  ont  pu  mettre  au  jour.  Le  public  et  mot,  nous  aurons  Vobbligaiion 
&  avoir  illustre  ndtre  spectacle  el  de  nous  avoir  fourni  des  ptaisirs  raiso)inables*. 

Diese  Oper  wurde  bereits  am  3,  Dezember  gegeben,  und  es  ist  erstaun- 
lich,  in  welch  kurzer  Zcit  die  Ausfuhrung  des  Librettos,  das  Komponieren, 
Kopieren  und  Einstudieren  vor  sich  ging.  Der  Konig  selbst  hatte  dazu  eine 
Arie  komponiert,  die  sehr  popular  wurde. 

Die  Beziehungen  zu  Friedrich  d.  Gr.  und  August  III,  geben  nur  einen 
kleinen  Teil  des  geistigen  Verkehrs  wieder,  den  Algarotti  allenthalbeu  untcr- 
hielt.  Seine  Reiaen  fuhrten  ihn  durch  ganz  Europa,  und  seine  rascbe  Auf- 
fassung  des  Gesehenen  legte  ihm  den  Gedanken  nahe,  seine  Eindriicke  zu 
samnieln.  Sein  umfangreicbstes  "Werk  dieser  Art  sind  die  »  Viaggi  di  Russia* , 
Abhandlungen  und  Briefe  iiber  das  russische  Volkj  das  er  unter  seinen 
Suhriften  am  meisten  liebte.  Aber  auch  die  zahlloaen,  meist  inhaltsreichen 
Briefe,  die  den  VIII. — XIV.  Band  seiner  "Werke  fullen,  geben  Zeugnis  von 
der  geistigen  Kegsamkeit  Algarotti's  auf  alien  Gebieten  menschlichen  Denkens, 
die  auch  von  der  Nachwelt  anerkannt  wurden.  Noch  1802  schreibt  Giuseppe 
Beltramelli*):  X 

»  Un  solo  di  que'  mrj  eruditi  Saggi%  ehe  il  Conie  Fmncesco.  Algarotti  ha  scriito  in- 
iorno  alle  belli  arti,  basta  a  dimostrare  la  fina  intelligent,  gK  egli  ne  avea,  ed  a  farlo 
conoscere  bm  degno  delle  lodi,  eke  dalle  piu  cospiette  eorti  e  da  piu  rieonosciuti  kite- 
rati  $i  merilamenfe  ottmne*. 


1)  Naberes  daruber;  Schneider,  Geschichte  der  Oper  in  Berlin,  u.  Mennicke, 
a.  a.  0. 

2)  v.  Biografie  di.seritlori e  artisti  musicali  Bergamasehi  von  A.  Alessandri,  1875, 
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Das   vieie   Reisen  und    das   ungewohnte   Kliina    hatten    aber   Algarotti's 

Gesundheit  friihzeitig  untergraben;  seine  Nerven  batten  gelitten,  und  dazu 
geaellte  sich  ein  Mageniibel,  fiir  dessen  Heilung  ibm  die  Berliner  Arzte  die 
Quell  en  von  Eger  anrieten.  Alg  dies  nichta  nutzte,  zog  er  sich  .in  seiu 
vaterlichea  Haus  nach  Venedig  zuriick,  bald  aber  vertauschte  er  diesen 
Aufenthalt  mit  Bologna  t  wo  er  die  meisten  Preunde  aus  seiner  Studienzeit 
bcaaB.  Hier  blieb  er  einige  Jahre  und  reiste,  als  sich  sein  Zustand  immer 
mehr  verachlimmerte7  nach  Pisa,  wo  er  nocb  an  die  Gesamtausgabe  seiner 
Werke  die  letzte  Hand  anlegte  und  sich  mit  bildender  Kunat  beschaftigte. 
Er  starb  am  3.  Mai  1764, 
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Die  Anfange  der  Oper  waren  von  einer  lebhaften  dramaiurgischen  Tiifcig- 
keit  begleitet  gewesen;  diese  hatte  nach  der  Mitte  des  17.  Jahx'h.  etwas 
nachgelassen,  aber  im  Zeitalter  der  Akademien,  um  die  Wende  des  18.  Jahrh. 
mit  erkohter  Lebhaffcigkeit  eingesetzt.  Die  Hauptwerke  aua  der  ersten  Halfte  . 
dieses  Jahrhunderts  sind:  A.  Muratori;  Delia  perfetta  Poesia  1708 ,  G.  v. 
Gravina;  La  Ragion  Poeiica  1708,  P.  J.  Martelli:  Delia  Tragedies  antica 
e  moderna  1715,  Becelli;  Bella  novella  Poesia  1732,  Orescimbeni:  Istoria 
della  volgar poesia  1731,  Quadrio:  Delia  Storia  e  della  Ragione  d*  ogni  Poesia 
1736,  Scipione  Maffei:  De  Teairi  aniicki  e  niodemi  1783,  und  Calsabigi: 
Dissertazione  su  le  Poepie  drammatiche  del  Metastasio  1755,  Dazu  kommen 
noch  die  Streitschriften  der  sogenannten  Parallelistenbewegung,  die  sich  da- 
mit  beschiiftigeiij  ob  den  Italieneru  odev  den  Pranzosen  der  Vorrang  gebiihre,  $ 

einsetzend  mit  der  Parall&U  des  Ph%a/n$ais  et  des  Italiens  (ferns  la  musique  de 
VOp6ra  von  Pran§ois  Ragueuet  1702,  dem  Viouville,  Saint  Evremond, 
Dubos,  Menestrier,  Raimond  de  Saint-Mard,  u.  a.  fur  und  wider  folgten. 

Im  Jahre  1756  erachien  der  Saggio  sopra  V-  opera  von  Algarotti.  Diese 
Schrift  ist  zwar  nicht  die  umfaaaendste  und  ffrundlichste  ihrer  Zeit:  sie  erhebt 
sich  aber  infolge  ihrer  vorurteilslosen  Klarheit,  des  weltmannischen  Geistes 
und  der  Eleganz  des  Ausdrucks  ubor  dio  audern.  "Welche  literarische  Stellung 
die  Schrift  einnabm,  kann  aus  dem  Lobe  J.  G.  Sulzer's  in  der  *Allgemeinen 
Theorte  der  Schonen  Kiinste*  eraehen  werden,  der  im  Artikel  »Qper«  schreibt: 

*Um  iiber  alles,  was  ich  von  der  Oper  zu  sagen  hatte,  kdrzer  zu  seyn,  ver- 
weise  ich  iiberhaupt  die,  denen  diese  Materie  interessant  ist,  auf  dieses  kleine 
Werk,  das  mit  eben60  viel  Geschmack  als  Einsicht  geschrieben  ist«. 

Algarotti' s  Schrift  ist  aus  dem  Bediirfnisse  entstanden,  den  vielen  unhait- 

elstanden  der  italienischen  Opernbuhne,  die  wohl.am  witzigsten  das 

fTeatro  alia  moda*  des  Benedetto  Marcello  geiBelt,  abzuhelfen.    Er  halt  vor 

allem   die  Art  des  Betriebes   der  Theater   fiir  verfehlt.     Die  Theaterpiichter 

sind  ungebildete  Leute;  die  ihrer  Aufgabe  nicht  gereeht  werdeu1), 

»Die  Herren,  die  jetzfc  imser  Vergnugen  regieren  und  es  schaffen  wollen,  be- 
unruhigen  sich  «ben  nicht  durch  die  Milhe,  die  zur  Einrichtung  einer  guten  Oper 
ecforderlich  ist;  und  erw&gt  man,  mit  wie  weniger  Sorgfalt  sie  den  Text  oder  die 
Poesio  wilhlen,  wie  wenig  6ie  sich  um  die  "Obereinstimmung  der  Musik  mit  der 
Poesie  bekilmmern,  wie  es  ihnen  so  ganz  gleichgiltig  ist,  ob  im  Singen  und 
Recitieren  Wahrheit  sei,  ob  der  Tanz  mit  der  Handlung  zusammenhSrnge  und  die 



. 

1)  Ich  zitiere  des  leichteren  Yerst^ndnisses  wegen  nach  der  deutscben  Aas- 
gabe  von  Raspe,  die  allerdings  stilistisch  weit  hinter  dem  Original  zuriicksteht. 
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Dekoration  sich  dazu  schicke,  ja  endlich,  daB  man  selbst  im  Bau  des  Theaters 
viele  Fehler  begehe;  so  wird  man  leicht  begreifen,  daB  eben  diejenige  theatra- 
liscbe  VorsteUung,  die  nach  ihrer  Beschaffenheit  unter  alien  die  vollkommenste 
eejn  mOBte,  daa  abgeschmackteste,  langweiligate  Unding  ist,  daB  man  sich  nur 
vorstellen  kann.  Die  Disharmonie  der  einzelnen  Theile  verdritngt  alien  Begriff 
der  Nachahmung.  Die  Illusion  schwindet,  denn  sie  kann  n ur  durcb  den  Akkord 
des  Ganzen  hervorgebracht  werdeo;  und  so  wird  aua  der  Oper,  der  kflnstlichsten 
Erfindung  des  menachiichen  Verstandes,  ein  zusainmengeflicktes ,  mattes,  un- 
zusammenh&ngendes,  monstrOaes,  grofceskea,  unwahracheinliches- Werk,  das  jedeu 
Finch  verdient,  womit  man  es  belegt,  und  alles  Ueblen  werth  ist,  womit  es  die- 
jenigen  verspotten,  die  das  Vergniigen  mit  Recbfc  fflr  efrwas  wichtigea  und  ernst- 
haftes  zu  batten  pflegen,« 

Wir  soben  bier  wieder  die  Forderung  des  G-esamtkunstwerkes,  die  zu 
alien  Epochen  auftaucht,  wo  sich  eine  Reform  der  Oper  ankundigt.  Algarotti 
tadelt  vor  allem  die  Diaziplinlosigkeit  auf  dem  Theater,  die  Eigenmachtig- 
keiten  der  Sanger,  die  sich  keinen  Anordnungen  fiigen.  Schreibt  ihm  doch 
sein  Ereund,  der  gelehrte  Textdichter  Frugoni  anlafilich  des  Einstudierens 
von  Ippolito  und  Aricia: 

>Il  vogliano  i  genj  protteiori  del  Teatro,  se  pare  alcim  si  vuole  impacciare  con 
r  indocile  popoh  dei  danxatori  e  dei  miesici*)*. 

Es  miisse  also  vor  allem  Ordnung  unter  dem  Personal  sein,  bevor  iiber- 
haupt  an  eine  Auffiihrung  gedacht  werden  konne. 

Algarotti  besehaftigt  sich  dann  mit  den  einzelnen  Teilen,  aus  denen  sich 
die  Oper  zusammensetzt,  und  unterzieht  sie  einer  Krifcik.  Er  wendet  sich 
vorerst  dem  Textbuche,  der  Diehtung,  zu  und  enfcwirft,  auf  die  Anfange  der 
Oper  zuriickgreifend,  ein  Bild  von  den  ersten  Opera,  die  ihre  Stoffe  der 
Mythologie  oder  der  Historie  entnehmen.  An  beiden  Stoffkreisen  hat  Algarotti 
etwas  auszuaetzen.  Die  mythologischen  Dichtungen  arten  infolge  der  vielen 
Erscbeinungen  und  Verwandlungon  leicht  in  Maskeraden  aus  und  lassen  die 
Handlung  durch  nebensachliches  Beiwerk  erdrftcken.  Gegen  die  historisehen 
Stoffe  macht  Algarotti  einen  Einwand,  der  uns  gerade  durch  die  Reform 
Wagner's  gelaufig  ist.  Er  findet,  dafi  gute  historische  Stoffe  keine  Ver- 
tonung  zulaesen,  »und  ein  jeder  wird  empfinden,  dafi  die  Triller  einer  Arie 
im  Munde  eines  Caesar  oder  Cato  nicht  so  gut  stehen,  als  im  Mund  eines 
Apollo  oder  der  Venus «.  Algarotti  fordert  also,  wie  Goldschmidt  in  seiner 
kurzen  Charakteristik  des  »Saggio«  treffend  bemerkt^),  eine  rein  menschliche 
Handlung.  Allerdings  konno  der  Dichter  auch  bei  grofier  Geschicklichkeit 
historische  Stoffe  verwenden,  wie  es  die  Didone  abbandonata  und  der  Achille 
von  Metastasio  beweisen.  Algarotti  ist  selbat  in  der  Iphigenie  und  dem  Eneas 
nicht  fiber  historische  Stoffe  hinausgekommen  und  scheint  nur  kraft  seiner 
Intelligenz  das  Gefuhl  dafur  gebabt  zu  haben,  daB  —  ahnlich  wie  in  der 
komischen  Oper  —  eine  ungeschminkte  Empfindungswelt  Eingang  finden 
miisse,  urn  die  Oper  zu  regencrieren. 

Dig  TJraache  des  Verfalles  der  Musik  sieht  Algarotti  in  der  Sucht,  die 
Melodie  mit  Verzierungen  zu  iiberladen,  vor  allem  also  in  den  unmaBigen 
Koloraturen,  und  d'arin,  daB  der  Komponist  fur  sich  musiziert,  ohne  auf  die 

1)  Brief  vom  20.  Mi.rz  1759  in  der  Korrespondenz  anl&Blich  der  oben  erwahnten 
Featvorstellung. 

2)  H.  Gol  dachmidt,  Die  Reform  der  itaL  Oper  des  18.  Jahrh.  Wiener  KongreB- 
bericht  der  IMG.,  1909,  S.  205.  S 
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Dichtung  Rucksicht  zn  nehmen.  In  dem  alien  Straite  der  Meinungeri  ist 
Algarotti  wie  die  Florentiner  Reformatoren  dafiirj  dafi  die  Musik  »Dienerin 
und  Geliilfin  der  Dichtkunst*  ist.  Wichtig,  und  fUr  seine  feirie  Auffassung 
Zeugnis  ablegend,  ist  auch  die  Kritik  der  einleitenden   Sinfonien:'. 

>Sie  besteht  immer  aus  zweyen  Allegros  und  einem  Grave,  larmt  soviel  sie 
kann,  iat  immer  einerley,  geht  allezeifc  einen  Schritt  und  Gang.  Was  muflte  aber 
nicht  fur  ein  Unterschied  unter  den  Sympbonieh  sein?  Zwischen  der  z.  B.,  die 
vox  der  Dido  hergeht3  und  der  vor  dem  Demetrio?  Ihre  Hauptabsicht  ist  in  ge- 
wieser  Weise,  die  Handlung  anzuktlndigen  und  den  ZuhQrer  zu  dem  Eindruck  des 
Affects  vorzubereiten,  der  aus  dem  ganzen  tibrigen  Drama  entstehen  soll.< 

Statt  dessen  seien  die  Sinfonien  >Trompeter-  und  Paukerstuckchen  wo- 
mit  man  die  Ohren  der  Zuhorer  vorlaufig  einnehmen  und  betaiiben  muB«. 
Im  Gegensatz  zu  dem  Liirm  der  Sinfonien  sind  aber  die  Rezitative  zu  stumm. 
Die  Kunst  der  alten  Meister  ist  verloren  gegangen,  die  es  verstanden  hatten, 
dem  Rezitativ  Ausdruck  und  Beweglicbkeit  zu  verleihen  und  es  in  der  Mitte 
zwischen  der  gewohnlichen  Eede  und  der  Melodie  zu  halten*  Eine  -Aus- 
nahme  raachi  das  JRecitativo  accompagnato .  j 

»Denn  was  fur  ein  Feuer,  was  fiir  ein  Leben  bekommt  nicbt  das  Recitativ, 
wenn  es  da,  wo  die  Leidenschaft  steigt,  durcb  Orchester  verst&rkt  wird  und  Herz 
und  Fantasie  zu  gleicher  Zeit  iriit  alien  mSglichen  Waffen.angegrijfen  werden? 
Wfirde  dies  allgemeiner,  so  wtlrde  der  Effect  derselbe  seyn;  der  Abfall  und  Unter- 
schied nnter  den  Recitativen  und  Arien  wiirde  geringer  seyn,  und  in  die  ver- 
.schiedenen  Theile  der  Oper  wiirde  mehr  Accord  kommen.  Der  sehnelle  TJbergang 
von  einem  einfachen  langsamen  Recitativ  zu  einer  geschm  tick  ten  und  mit  alien 
Feinheiten  der  Kunst  gearbeiteten  Arie  beleidigt  fast  immer;  denn  es  ist  nicht 
eben  als  wenn  man  mitten  im  Spatzierengehen  Bpringen  und  Capriolen  zu  schneiden 
anfangen  wollte*. 

"Wie  historisch  richtig  Algarotti  aus  einem  natiirlichen  Instinkt  heraus 
fuhlt,  beweist  er,  indem  er  die  Vermutung  aufstellt,  dafi  die  Arie  friiher 
»ungemein  einfach  und  sowohl  durch  Melodie  und  Aecompagnement  wenig 
vom  Recitativ  unteracliieden  gewesen  seyn  miisse*. 

Das  Grundubel  erblickt  er  darin,  dafi  die  Melodik  der  Arie  »  nicht  mit 
dem  Sentiment  der  Worte  ubereinstimine.  Die  Komponisten  seben  nur  dai'~ 
auf,  dem  Gehfir,  auf  alle  Weise  zu  schmeicheln,  es  zu  vergnugen  und  zu  iiber- 
rasehen,  aber  nicbt  das  Herz  der  Zuhorer  zu  bewegen,  die  Einbildungskraft 
im  Feuer  zu  erbalten*.  Die  technischen  Einwendungen  gegen  die  Struktur 
der  Arie  finden  sicb  aucb  anderwarts,  wichtig  sind  aber  psychologische  Ein- 
wiirfe  gegen  das  Illustrieren  des  einzelnen  Wortes,  die  auch  heute  noch  Ak- 

tualitat  besitzen. 

-. 

■  ■ 

>Eiu  jeder  wird  nur  zu  oft  haben  bemerken  kSnnen,  dafi,  wo  in  einer  raschen 
und  wilden  Arie  die  WSrter  padre  oder  figlio  vorkommen,  der  Kompositeur 
nicht  leicht  verfeble,  diese  Noten  zu  halten,  sie  so  sanft  als  moglich  zu  setzen  und 
dadurch  auf  einmal.den  Lauf  der  Mueik  zu  hetnmen.  Diese  Herren  dfinken  sich 
damit  den  vorbenannten  WCrtern  ihr  gehoriges  Sentiment  gegeben  und  zugleich 
in  ihre  Komposition  eine  angenebme  Mannigfaltigkeit  hereingebracht  zu  haben, 
Ich  nehme  mir  aber  die  Freyheit,  ihnen  zu  sagen,  dafi  es  eine  Dissonanz  des  Aus- 
drucks  sey,  die  kein  verminftiger  Mann  ertragen  kann;  daB  man  nicht  den  Sinn 
einzelner  Worte  ausdrucken  miisse,  eondern  was  sie  zuEammengenommen  enthalten, 
und  daB  die  Mannigfaltigkeit  aus  den  verschiedenen  Modifikationen  ein  und  eben 
desseiben  Subjects,  nicht  aber  aus  Dingen  entstehen  miiBte,  die  ihm  nur  angeflickt 
werden,  nicht  dazu  gehOren,  oder  oft  gar  damit  streiten.« 
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Um  nun  eine  gute  Komposition  auszufiihren,  gehort  auch  ein  guter  Vor- 
trag  dazu,  d.  h.  schoner  Gesang  und  ausdrucks voile  G-esten.     In  dem  Kapitel 
»von   der  Art  zu  singou  und  za  recitieren*  wendet  sich  Algarotti  gegen  die 
J  "Willkurlichkeiten    der   Sanger  und    halt  ihnen    als    leuchtendes    Beispiol    die 

Kunst  ernes  Nicolini  oder  der  Tesi  vor.  Aber  das  Publikum  selbst  ist  durch 
die  TJnmanieren  der  Sanger  derart  entwbhnt  aufzumerken,  daB  »nur  die  a.u'f- 
merksainsten  Zuhorer  sich  ruhig  halten,  wenn  cine  vorzilglicke  Arie  kommt 
oder  das  Ballett  angehfe,  welches  nie  zu  friik  kommen,  nie  za  lang  daueru 
kann,  und  jetzt  aller  Herz,  Augen  und  Ohren  an  sich  gezogen  hat. 

•  Was  ist  denn  nun  aber  da3  Ballett,  worin  man  so  vernarrt  ist?  Nie  war  es 
ein  Theil  der  Handlang,  und  oft  streitet  es  dam  it.  Wenn  ein  Akt  vorbei  ist, 
springen  auf  einmal  aua  alien  Ecken  Tanzer  hervor ,  die  mit  der  Oper  nichts  zu 
tun  haben  . . .  Nach  ein  em  unfdrmlichen  Concert  pflegen  sich  immer  ein  paar 
Jungen  vom  groBen  Haufen  abzuso'ndern,  einer  nimmt  dem  andern  einen  Bluinen- 
strauB  oder  spielt  ihni  sonst  einen  Fossen;  sie  eizurnen  sich;  eie  vertragen  sich 
wieder,  fordern  einander  zum  Tanz  auf,  und  dann  geht  es  an  ein  Hupfen  und 
Springen  ohne  Ende.  Auf  die  kleinen  Jungen  folgen  ein  paar  grCBere,  und  end- 
hch  lassen  sich  die  bey  den  Haupttanzer  sehen,  um  eben  sowohl  als  jene  ein  Duett- 
chen  wegzumachen.  Den  BeschluB  inacht  abermals  ein  Concert,  das  dem  ersten 
bis  auf  ein  Haar  ahnlich  ist.  Man  braucht  eines  gesehen  zu  haben,  und  man  hat 
sie  alle  gesehen.  Die  Kleider  der  Tanzer  veriindern  sich,  der  Charakter  der  Ballett  e 
niemals*. 

- 

Als  nachahmenswertes  Vorbild  stellt  Algarotti  die  franzosischen  Ballette 
hin,   die  der  Tanzkunst  von  jeher  eine  besondere  Pflege   zugewandt  haben 
und  tncint,  man  musse  sich  nicht  schamen,  sie  nachzuahmen  ;  denn  die  Fran- 

zosen  hatten  ja  von  den  Italienerh  viel  raehr  koplert,  namlich  die  ganze 
Oper.  D 

Vom  Ballett  ergibt  sich  der  Ubergang  zu  der  Dekoration  von  selbst. 
Das  Problem  der  Theaterdekorntion  bietet  eine  Pullo  von  wichtigem  kultur- 
geschichtlichen  Material  fur  die  Geschichte  der  Oper.  Es  sind  nun  vo'ri  einer 
gauzen  Reihe  von  Opern  Illiistrationen  zu  Textbuchern  erhalten.  Einige  der 
schonsten  enthalten  die  Opernpublikationen  der  »Denkmaler  der  Tonkunst  in 
Osterreich*  namlich  II  Porno  d'oro  und  Costanxa  e  Fortexxa,  ferner  die  Ge- 
schichte der  "Wiener  Oper  von  A.  v.  Weilen,  die  auch  sehr  merkwfirdige 
kolorierte  Blatter  enthalt.  Bei  diescn  Blattern  fallt  etwas  auf,  was .  auch 
Algarotti  in  den  Mittelpunkt  seiner  diesbezuglichen  Betrachtuug  stellt':  die 
Stillosigkeit  der  meisten  Kostume. 

«Mit  den  Unregelmil6ikeiten  des  Ballets  pilegen  die  nicht  geringen  Unregel- 
raaBigkeiten  des  Schmuckes  und  der  Kleidung  der  Tanzer  gepaart  zu  sein.  Ihro 
Kleidungen  sowohl,  als  der  Sanger  in  der  Oper  miiBten  sich,  soviel  als  mo^Hch 
zu  den  Zeiten  und  VQlkern  schicken,  die  vorgestellt  werden  sollen.  Ich  sa^,  m 
viel  als  moghch,  denn  das  Theater  erfordert  einige  Frejheit,  und  muG  man  sich 
auf  selbigem  vielleicht  mehr  als  an  jedem  andern  Orte  von  miirrischer  RegemaBig- 
keit  und  Pedanterie  entfernen.  Verlangt  man  aber  nicht  gleich  von  unsern  Opern- 
schneidern,  daB  aie  dio  Kleidungen  genau  a  l'antique  nach  der  Vorschrift  des 
Ferranus  zuschneiden  sollen,  so  dfirfen  sie  sich  doch  auch  nicht  die  Frevheit 
herausnehmen,  dem  Gefolge  des  Eneas  hollandiscbe  Matrosenmiitzen  und  Bein- 
kleider  zu  geben.  Die  Kleider  schSn  und  doch  den  Sitten  getreu  zu  machen,  wird 
cm  Giuho  Romano  oder  Triboli  erfordert  werden;  diese  Meister  zoigten  ihre  Kunst 
auch  dann  Wenigstens  aber  ist  es  nothig,  daB  der  Directeur  der  Kleidereammer 
diesen  gelehrten  Kiinstlern  Gehor  gabe. 

Koch  nOtbiger  ware  es,  daB  un'sre  Theatermahler  einem  San  Gallo  oder  Peruzzi 
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folgen  mOgten ,  damit  auf  unsern  Theatern  der  Tempel  eines  Jupiter  oder  Kriegs- 
gottes  nicht  der  Kirche  dcr  Jesuiten  iihnlich  sehen,  ein  dftentlicher  Platz  ia 
Chartago  nicht  mit  gothischen  Gebauden  urageben,  und  kurz  iq'  der  Dekoration 
das  Mahlerische  mit  Anstand  und  Costume  vereinigfc  seyn  mdge.  Die  Decoration 
ziehet  in  der  Oper  vor  alien  andern  vorziiglich  und  zuevat  die  Augen  auf  sich. 
Sie  bestimmt  den  Ort  der  Handlung  und  macbt  einenTheil  der  Bezauberung  aus, 
wodurch  der  Zuschauer  nach  Egypten,  nach  G-riechenland,  nach  Troja,  nach  Mexico, 
in  die  Elysaischen  Felder  odor  auf  den  Olymp  gebrachfc  wird.  Wie  nflthig  isfcs  also, 
daO  die  Fantasie  des  Mahlers  durch  Gelehrsamkeit  und  Verstand  geleitet  werde? 
Das  Lesen  und  der  Cfmgang  mit  Kennern  des  Altherfchumes  kSnnen  ihm  hierin 
behiilflich  a  ein;  aber  an  wen  anders  konnte  er  sich  vorziiglich  halten,  als  an  den 
Dichter  der  Oper  selbst?  Der  Dichter  hat  das  Gauze  erdacht,  und'  sollte  nichts 
vernachlassigt  haben,  was  seine  Handlung  verschSnern  und  wahrscheinlich  machen 
kdnnte.* 

Wir  sehen  hier  eine  Forderung  historischer  Treue,  ein  Erwachen  des 
historischen  Fiihlens,  das  sich  in  der  Mitte  des  18.  Jahrh.  auf  dem  Gebiefce 
der  schonen  Kiinste  erst  allmahlich  zu  regen  beginnt,  urn  erst  im  19.  Jahrh. 
zur  Zeit  der  Romantik  zu  vollem  Leben  zu  erwachen.  Man  kann  zwar  auch 
bei  Calsabigi  allenthalben  die  Forderung  nach  dom  >verisimile*  x)  finden,  doch 
ist  dieso*  mehr  &sthetisierend  und  vage  ausgedrttckt,  wahrend  Algarotti  sie 
klar  prazisieri  Als  gelungene  Dekorationcn  gibt  er  die  des  Bibbiena  an, 
der  eine  abwecbslungsreiche  Szene  einfiihrte 2).  Er  empfiehlt  auch  den  De- 
korateuren,  neue  Motive  aufzusuchen  und  nichfc  immer  dieselben  antiken 
Bauwerke  zu  kopieren,  sondern  in  dem  reichen  Schatze  der  Yergangenheit 
griindiicli  TJmschau  zu  halten.  Neben  Griechonland  und  Italien  biete  Agypten 
eine  Fiille  von  anregenden  Motiven,  z.  B.  der  Memnonpalast,  die  Pyramiden. 
Ebenso  biete  die  chinesische  Kunst  viel  "Wirksames,  vor  allem  die  kunst- 
reichen  chinesischen  Garten. 

Man  kann  aus  diesen  letzten  Bemerkungen  die  Einflusse  der  franzosischen 
enzyklopadischen  Geistesrichtung  deutlich  erkennen.  Die  Antike  war  allge- 
mein  bekannt,  die  Kunst  der  Gothen,  wie  man  die  mittelalterliche  Kunst 
bezeichnete,  war  unbeliebt;  deshalb  richtete  man  die  Blicke  nach  der  Kunst 
des  Orients,  und  agyptische  und  chinesische  Motive  werden  in  der  bildcnden 
Kunst  und  in  der  Literatur  modern.  Die  chinesische  Kultur  vor  allem  war 
von  machtigem  Einflusse  auf  die  franzosischen  Kiinstler,  und  Denker  wie 
Voltaire,  der  intime  Freund  Algarotti's,  verdanken  viel  den  von  jesuitischen 
Miasioniiren.  nach  Europa  gebracliten  Ideen3). 

Die  von  Algarotti  propagierte  Adaptierung  des  chinesischen  Gartenstils  fur 
■die  Biihne  bedeutet  eine  Eevolution  der  Szenc,  die  er  nicht  mehr  erlebt  hat. 
Sie  bedeutet  das  Ende  der  barocken  Dekoration,  mit  den  geradlinigen  Alleen 
&  la  Vergailles5  und  die  Einfuhrung  von  szenischen  Motiven,  die  einen  freien 
Naturausschnitt  darstellen.  Es  wird  der  englisehe  Garten,  der  in  vergrober- 
tem  Mafic  dieses  Ideal  verkorpert,  auf  dem  Kontinent  modern,  und  die  Szene 
bomachtigt  sich  der  »romantischen«  Landschaft,  DaB  diese  Stilwandlung  fiir 
Dichter  und  Musiker  anregend  gewirkt  hat,  ist  selbstverstandlich.  Es  ware  eine 
dankenswerte  Aufgabe,  diesen  Stilwandel  der  Szenc  um  die  Mitte  des  18.  Jahrh. 
bis  zur  romantischen  Oper  und  dem  Singspiel  des  19.  Jahrh.  zu  verfolgen 
und  ihre  Einflitsse  auf  die  Dichtung  und  die  Musik  (Tonmalerei)  darzustellen. 

1)  v.  Einteitung  zu  Cosianxa  e  Forte&xa,  in  Denkm.  d,  Tonk.  in  0 stern 

2)  v,  Dekorationen  zu  Costan%a  e  Forlezza. 

3)  v.  Ku-Eung-Ming,   Chinas  Verteidigung  gegen  europaische  Ideen.    1911. 
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Im  Schlufiteile  beschaftigt  sich  Algarotti  mii  dem  Theater  selbst,  und 
auch  hier  sind  seine  Ansichten  von  bewunderungswerter  Klarheit  und  Ein- 
sicht.  Er  fordertein  Theater  aus.  Stein,  nicht  der  Pracht,  sondern  der 
Akustik  wegen.  Ubermafligen  Prunk  und  Ausdehnung  des  Theaters  halt 
er  aus  dem  gleichen  Grunde  fur  schadlicb,  vor  allem  die  daraus  erwachsende 
TJnsitte,  die  Rampe  weit  ins  Parkett  'hinein  zu  fttbren,  so  daC  auf  der  eigent- 
lichen  Szene  selbst  Biihnenlogen  sind.  Er  verlangt  —  wie  "Wagner  — 
moglichste  Distanz  des  Sangers  vom  Publikum,  um  die  Illusion  der  Szene 
zu  wahren.  Aus-  optischen  und  akustischen  Grtinden  tritt  er  fiir  den  halb- 
kreisformigen  oder  eliptisch  verlangerten  Zuschauerraum  em ,  gegeniibor  der 
hervschenden  Glockenform. 

"Wir  sehen  also,  dafi  Algarotti  nach  heutigen  Ansichten  durchaus  natiir- 
liche  Dinge  fordert,  die  abor  zu  seiner  Zeit  noch  keine  Selbstverstandlich- 
keiten  waren  und  sich  erst  allmiihlich  durchsetzen  mufiten.  Dafi  dazu  die 
gesellschaftliche  Stellung  Algarotti's  nicht  wenig  beigetragen  haben  mu£, 
wird  wohl  aus  der  ganzen  Darstellung  ersichtljch  geworden  sein.  So  wenig 
kompendios  die  Abhandlung  ist,  enthalt  sie  erne  Fiille  guter  Beobachtungen, 
deren  "Wert  sich  durch  die  kulturgeschichtlichen  Ausblicke,  die  sie  eroffnen, 
noch  erheblich  vermehrt.  Man  merkt  eben  liber  all  den  gelehrten  "Welt  maun, 
der  nicht  im  Tatsachenmaterial  und  Detail  erstickt,  sondern  daruber  hinaus 
JSusammenhange  sieht,  aus  denen  er  sich  ein  "Weltbild  formt. 


Kritische  Mitteilungen  zu  Siloher's  Tolkliedern, 
zugleich  ein  Beitrag  zur  Volksliedforsehung. 

Von 

Gabriel  Brttgel. 

(Berlin.) 

Unter  den  bedeutsamen  Porderern  des  deutschen  Volksgesanges,  besonders 
nach  der  musikalischen  Seite  hin,  nimmt  der  Tubinger  TTniversitatsmusik- 
direktor  Philipp  Friedrich  Silcher  (geb.  27.  Juli  1789  in  Schnaith  bei  Schon- 
dorf  in  "Wiirttomberg,  gest.  26.  August  1860  in  Tubingen)  eine  der  ersten 
Stellen  ein.  Er  hat  bald  erkannt,  daJJ  die  Volksvveise  am  Chorgesang  6ine 
wichtige  Stutze  hat,  und  hat  das  Verdienst,  als  erster  eine  grofie  Anzahl 
dor  deutschen  Tolkslieder  durch  den  einfachen  vierstimmigen  Satz  verbreitet 
und  so  zu  ihrer  Auffrischung  oder  Erhaltung  wesentlich  beigetragen  zu  haben. 
Manch  neuen  Text,  raanch  neue  Weise  hat  er  zuerst  mitgeteilfc,  schlieBlich 
aber  ist  er  unsterblich  als  Schopfer  joner  Melodien,  welche  wie  z.  B.  die 
»Loreley«  oder  »Aenn<ihen  von  Tharau*  alien  Schichten  unseres  Volkes  zu 
eigen  gehoren,  ja  weit  uber  Deutschlands  und  Europas  Grrenzen  erklingen. 

3,  d.  IMO.   xv.  30 
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Sein  Leben  1st  in  der  letzten  JZeit  von  Adolf  Priimera *}  geschildert  worden 
zugleick  mit  einer  Wiirdigung  seiner  Tatigkeit  als  Tlniversitatsmusikdirektor; 
dort  ist  auch.  seine  Bedeutung  fur  das  Yolkslied  und  den  deutschen  Manner- 
gesaug  hervorgehoben.  Ein  Werkchen  von  H.  A.  Kostlin2)  war  mir  nicht 
zugiinglich.  Die  in  Band  34  der  Allg.  Deutschen  Biographie  (1892)  ent- 
haltene  Lebensbeschreibung  ist  hinsicbtlich  der  Daten  sehr  vorsichtig  auf- 
zunehmen.  Im  tibrigen  sei  auf  die  im  Anhang  von  Prttmers'  Biographie 
mitgeteilten  Silcherquellen  hingewiesen.  Eine  kritische  Untersuchung  uber 
Silcher's  Schaffen,  besonders  uber  die  flu*  die  Geschichte  des  Volksliedes  und 
fur  die  Volksliedforsehung  iiberhaupt  aufierordentlich  wichtigen  12  Hefte 
seiner  Volkslieder  (Tubingen  o.  J.,  1826 — 1860)  existiert  meines  Wissens 
-iiberhaupt  nicht.  So  ist  es  auch  zu  erklaren,  daC  selbst  in  den  neuesten 
wissenschaftlichen  Werken  oder  nach  wissenschaftlichen  Grundsatzen  her  aus- 
gegebenen  Liedersaminlungen  die  Angaben  Uber  Silcher,  besonders  die 
Datierungen  vielfach  falsch,  zum  mindesten  unzuverlassig  sind.  Die  folgende 
Arbeit  hatte  also  zwei  Aufgaben  zu  erfiillon,  die  freilich  in  einer  Richtung 
lagen:  zunachst  gait  es  fur  die  Silcherforschung  einwandfrei  S|lcher's  eigene 
Kompositionen  oder  bei  den  aus  anderen  Samralungen  ubemommenen  Liedern 
eeine  bessernde,  d.  h.  verandernde  Hand  festzustellen ,  dann  war  fur  die 
Volksliedforschung  iiberhaupt  Herkunft,  erster  Druck  der  einzelnen  I/ieder 
zu  ermitteln,  kurz  eine  Bibliographic  der  12  Hefte  von  Silcher's  Volksliedern 

schreiben.     Damit  war  auch  die  Anlage  der  Arbeit  gegeben. 

Zunachst  sei  nochmals  kurz  Silcher's  Bedeutung  fur  das  deutsche  Volks- 
lied  hervorgehoben.  Als  Komponist  der  schonsten  Wei  sen  des  deutschen 
Volksgesangs  ist  er  allgemein  bekannt.  Durch  die  Harmonisierung  rettete 
er  altere  Melodien  vor  dem  Untergang,  da  er  im  Miinnergesang  eine  wichfcige 
Sttttze  zu  ihrer  Erhaltung  gefunden  hatte.  Den  Schatz  unserer  Volkslieder 
bereicherte  er  durch  neu  mitgeteilte  Teste  und  Weisen.  'Er  verstand  es,  eine 
fifahon  bekannte  Weise  gliicklich  mit  einem  neuen  volksmafiigen  Texte  zu 
-verbinden  und  dadurch  dem  guten  neuen  Text  zur  allgemeinen  Verbreitung 
zu  verhelfen,  wabrend  der  alte  Text,  der  nur  durch  die  beliebte  Weise  sich 
erhalten  hatte,  in  Vergessenheit  geriet,  vgl.  Silcber,  II,  4  und  III,  11.  Dabei 
ubemahin  Silcber  die  Melodie  nicht  kritiklos,  sondern  suchte,  auch  wenn  er 
Lieder  aus  anderen  Sammlungen  in  die  seinige  aufnahm,  rhythmisch  wie 
melodisch  zu  bessern,  oder  er  erweiterte  iibernommene  Melodien  mit  mehr 
oder   minder  glucklicher   Hand    durch    einen    hinzukomponierten   Satz,    vgl. 

Silcher  V,  8  oder  HI,  11-     ' 

Edwin  J  anetschek-Prag  sagt  in  einem   Aufsatz  uber  Silcher3): 

»In  vielen  Schulliederbiichern  finden  sich  heute  noch  dieae  oder  andere  Lieder 
mit  der  Bezeichnung  Yolksweise  oder  VolksHed,  ohne  daC  Koroponist  und  Dichter 
genannt  wtirden,  obwobl  sich  deren  Namen  mit  einiger  Muhe  nachweisen  lieBen.* 

Gerade  fur  Silcher's  Lieder  trifft  dies  besonders  zu.  Obgleich  Silcher  im 
Inhaltsverzcichnis   zu    den   einzelnen  Heften  vou  1848  ab   samtliche  eigeuen 


1)  Philipp  Friedrich  Silcher,  der  Meister  des  deutschen  Volkslieds,  dem  deut- 
schen Volke  dareebracht  von  Adolf  Prumers.    Stuttgart  1910. 

2)  Dr  H.  A.  Kostlin,  Carl  Maria  von  Weber  und  Friedrich  Silcher.  Stuttgart, 
bei  Levy  und  Miiller,  1877.  —  Erwiihnt  sei  noch:  Joh.Jak.  Busainger,  »Friednch 
Silcher*.    Beigabe  zum  Jahresbertcht  der  Realschule  in  Basel,  1861. 

3)  »Friedrich  Silcher*  von  Edwin  Janetschek-Prag.  13.  Jahrgang,  Nr.  4  der 
von  Dr.  J.  Pommer  herausgegebenen  Zeitscbrift  »Das  deutsche  Yolkslied*. 
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Kompositionen  durch  ein  Sternchen  bezoichnet  hat,  um  sie  dadurch  vor 
unrechtmaBigem  Nachdruck  und  Verstummlung  zu  schtttzen,  werden  immer 
noch  verschiedene  Lieder  falschlich  Silcher  zugeschrieben  *), 

Silcher  selbst  war  bei  den  Liedern,  die  er  sammelte  oder  voa  seinen 
Tttbinger  Studenten  aufgezeichnet  erhielfc,  vielfach  der  Name  des  Dichters 
und  Komponisten  unbekannt.  Dock  laBt  sich  bei  einer  ganzen  Anzahl  von 
Liedern  der  Komponist  oder  wenigstens  der  Dichter  feststellen.  Bei  manchen 
Liedern,  deren  Verfasser  sich  nicht  nachweisen  lieBen,  mogen  Namen  wie 
Heinrich  Wagner  (pseud.  Wergan),  Ottmar  Schonhuth,  Friedrich  Hichter  (pseud. 
Stromberg)  u.  a.  in  Frage  kommen,  die  als  Tiibinger  Studenten  fur  Silcher 
verschiedene  Texte  verfafit  oder  zu  den  nur  einstrophigen  Liedern  einige 
Strophen  hinzugedichtet  haben.  Die  noch  unbekannt  gebliebenen  Verfasser 
von  Texten  und  Weisen  in  Silcher's  Sammlung  mogen  freilich  schwer  zu 
eruieren  sein,  doch  sind  diese  Lieder  zum  Teil  nichfc  so  bedeutsam,  daC  wir 
die  TJnkenntnis  des  Verfassers  sehr  bedauern  miiBten.  zum  Teil  ffohoren  sie 
zu  jenon  Liedern,  die  w$r  als  elternlos  zu  betrachten  bereits  gewohnt  sind 
und  die  manche  Leute  dann  echte  Volkslieder  zu  nennen  pflegen.  Dafi  sich 
schlieClich  immer  wieder  ein  oder  der  andere  als  »VoIksIied«  aufgenommene 
Text  auf  ein  Slteres  Kunstlied  zuriickfiihren  Jafit,  das  belegt  unter  andern 
Silcher  VI,  2,  bei  dem  die  Abstaminung  von  Simon  Dach's  »  Phyllis,  o 
raein  Licht«    bisher  wohl  noch  nicht  bemerkt  wordon  1st. 

Noch  einige  "Worte  iiber  die  Datierung  der  Silcher'schen  Hefte.  Dariiber 
herrscbt  in  alien  oinschlagigen  "Werken  vollige  TJnklarheit,  Die  Hefte  sind 
ohne  Jahreszahl  bei  Laupp  in  Tubingen  erschienen;  der  Verlag  vermochte 
mir  nur  fiber  die  Erscheinungsdaten  von  Heft  I,  V — VIII  und  X — XII  Auf- 
schluB  zu  geben,  Diese  Mitteilungen  muiJten  aber  wegen  einiger  Ungenauig- 
keiten,  die  sich' bei  einem  Vergleich  mit  den  Anzeigen  in  den  Intelligenzblattern 
und  Beiheften.  der  Musikzeitschriften  ergaben,  nochmal  genau  nachgeprttft 
werden.  Bohme's  Angaben  im  Deutschen  Liederhort  und  in  den  Volkstiim- 
licheu  Liedern  (Leipzig,  1895)  sind  auch  hier  vollig  uozuveriassig,  ja  unsorg- 
faltig.  PrahP)  betont  in  der  Vorrede  zur  4.  Aufl,  der  Volkstiimlichen 
Lieder  von  Hoffmann  von  Fallersleben,  die  fur  die  Texte  ganz  unscbiitzbare 
Dienste  leistet,  mit  vollem  Recht  »die  Naivitat,  mit  der  Bohme  Melodien  und 
Texten,  besonders  aber  Namen  und  Zahlen  gegenubersteht*,  gleichwohl  ist  er 
bei  sein  en  Silcher  angaben  doch  stark  von  ihm  abhangig.  Jedenfalls  auch  durch 
Bohme  veranlafit,  datiert  John  Meier  in  Paul's  GrundriB  der  germanischen 
.Philologie  (2.  Aufl/ 1908/9,  H.  Band,  3.  1199):  Silcher,  Deutsche  Volkslieder 
fiir  Mannerstimmen ,  12  Hefte,  Tubingen,  o.  J.  1827 — 1840*  TJngenau  und 
zum  Teil  falsch  sind  auch  die  Angaben  ttber  Silcher  im  »Volksliederbuch  fur 
Mannerchore«  (Leipzig,  1906/7). 

Vielfach  wird  auch  ubersehen,  daB  einzelne  Kompositionen  Silcher's,  die 
er  in  den  bei  Laupp  in  Tubingen  erschienenen  12  Heften  vierstimmig  heraus- 
gab,  bereits  vorher  in  anderen  Sammlungen,  besonders  in  den  bei  Fues, 
Tubingen  verlegten  a cht  Heften  »deutscher  Volkslieder  fiir  1  oder  2  Sing- 
stimmen  mit  Begleitung  des  Pianoforte*  erschienen  waren.  TJm  den  fortwahren- 
den   Verwechslungen    der   verschiedenen  Sammlungen  Etnhalt   zu   tun^  seien 

1)  Vgl.  BShme,  Volkatumliche  Lieder,  Nr.  440,  oder  Friedlander,  »Das 
deutsche  Lied  im  18.  Jahrhundert*,  II,  3.  279  usw. 

2)  Hoffmann  von  Fallersleben,  Unsere  Volkstiimlichen  Lieder.  4.  Aufl.  heraus- 
gegeben  von  JL  H.  Prahl.    Leipzig,  1900. 
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hier   die   genauen  Titelangaben   unter  Feststellung  des   ersten  Erscheinungs- 

jabrs  gegeben; 

1.  XII  Volkslieder,  gesammelt  und  fur  4  Manncrstimmen  gesetzt, 

Tubingen  bei  Laupp.     Heft  I,  zuersfc  1826,  weitergefiihrfc 

bis  Heffc  XIL    1860. 

2.  Auslandische  Volksmelodien  fiir  1  oder  2  Singstimmon,  bei  Fues; 

Tubingen  o.  J.: 

Heft  I,  op.  23  .  .  .  *  .  1835        Heft  III,  op.  30  .  ,  ,  .  1839 
I  II,  op.  27.  .   .  A     1837         r  IV,  op.  35  .   . ,.  1840 

■ 

3.  XII  deutsche  Yolkslieder    fiir  1  oder  2  Singstimmen    to  it  Beglei- 

inng  des  Pianoforte,  Tubingen  bei  Fues  o.  J.: 


Heft     I,  op.  22  ...  .  1835 

*      n,  op.  25  .  .  1836 

»  IE,  op.  28  ...  .  1838 

»   IV,  op.  39  ...  .  1843 


Heft   V,  op.  54  .  .  .  1849 

VI,  op.  57  .  ."  .  1851 

VII,  op.  64  .  .  .  1854 

»  VIII,  op.  71  .  .1  ..  1860 


» 
» 


4.    Stimmen    der  Volker  in   Liedem  und  "Weisen,    Tubingen  bei  Laupp: 
Heft  I,  op.  46   t   ,   .   .   .     1846     '   |,        Heft  II,  op.  66  ....   .     1856 

Der  Verlag  Fues  (jetzt  Reisland,  Leipzig)  konnte  mir  koine  Mitteilungen 
liber  die  Daten  der  eraten  Auflagen  machen,  sie  mufiten  daher,  wis  obeu? 
auB  Anzeigen  in  Zeiisehriften  festgestellt  werden. 

Nur  noch  einige  Bemerkungen  uber  die  Bibliographic.  Die  Zablen  hinter 
dem  Verfasaernamen  besiehen  sich  atets,  wenn  nicht  besondere  Angaben 
gemacbt  sind;  auf  das  Jahr  des  ersten  Druckes.  Angabe  des  Druckortes 
konnte  erspart  werden,  dafiir  ist  auf  Erk-Bohme  (=  EB.)  oder  Hoffmann- 
Prahl  (=  HP.}  yerwiesen.  AuBerdem  wird  stets  die  neue  Ausgabe  der 
Silcher'schen  Volkslieder  yon  1902  (Tubingen,  bei  Laupp)  ala  Silciter  P. A. 
(=  Partitur-Ausgabe)  zitiert.  Die  hinter  EB.,  HP.  uaw.  stehenden  arabischen 
Zahlen  bezeichnen  die  betreffenden  Liednummern. 


' 


Abkurzungen: 

EB.  =Erk-B8hme,  Deutsche!  Liederbort,     3  Bde.     Uipzig,  1893—94, 
Buhnie  V.L.  =  Bohme,  Volkstitmliche  Lieder.   "Leipzig,  1895. 

HP.  =  Hoffmann  von  Fallcrsleben,  Unsere  voikstumlxchen  Lieder,    4.  Anfl.   Heraus- 
gegobea  und  neti  bcaxbeitet  von  K.  H.  Prabl.     Leipzig,  1900. 
Silcher  P.A  =Silcher,  Volkslieder.    Tubingen,  1902  bei  Laupp.     Partiturau?gabe. 


.     *. 


Bibliographic 

von'Siicher'a  Hauptwerk*. 

XII  Volkslieder,  gesammelt  und  ffir  4  M&nner-SfciminGn 
geaetzt,  Heft  I— XII,  Tfibingen  bei  Laupp,  o.  J. 

* 

L  Heft  .  ,  .  erscbienen  1826. 

1 

Angezeigt  im  Litter aturblatt  vom  12.  Mai  1826;  ferner:  G.  Kajser,*  Bucber- 
Lexikon.  Leipzig,  1835.  Band  V  zeigt  S.  250  an:  Fr.  Silcher,  XII  Volkslieder, 
8Hefte  (Druckfehler!  soil  2  statt  8  heiBen!)  1826,  1827.  —  Dann  C.  F.  Wistling, 
Haadbuch  der  musikaliachen  Litteratur,  1828,  S,  963.  Siehe  aucb  »Verlagakatalog 
der  Lauppschen  Buchhandlang.  Leipzig,  1908*.  —  2.  Aufl.  als  op.  7  der  Stutigartet* 
Liedertafel  gewidmet.' 


■Is 
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■ 
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II.  Heft  .  .  .  erschienen  1827. 
Angezeigt:  Bibliographle  von  Deutschland,  26.  Mai  1827,  3. 150,  dann  C.  F.  Whist- 
ling, a.  a.  O.,  2.  Aufl.  1828,  S.  963,  ferner  Kayser,  Biicher-Lexikon,  s.  oben.  —  2.  Auf- 
lage  ala  op.  8  erschienen. 

III.  Heft,  op.  14  .  . .  erschienen  1831. 
Angezeigt  ini  >Litterarischen  Anzeigeblatt  zur  Eutonia  gehorig*,  April,  183], 

S.  56.    Der  Text  zu  Nr.  6  des  Heffces  ist  zuerst  in  WendVs  Masenalmanach  auf  das 
Jahr  1831  erschienen,  also  Silcher  wohl  nichfc  ror  Oktober  1830  bekannt  gewesen. 

IV.  Heft,  op.  18  .  .  .  erschienen  1834 
Angezeigt   ale    unter  der   Presae  befindlich:    AUgem.    musikalischo    Zeitung. 

Leipzig,  Breitkopf  &  H&rtel.  Jahrg.  36,  Juliheft  1834,  S.  461;  dann,  ala  erschienen: 
im  Intelligenzblatt  Nr.  IX  dereeiben  Zeitaebrift  vom  September  1834. 

V.  Heft,  op.  26  .  .  .  erschienen  1836. 
Angezeigt:    AUgem.  mua.  Zeit.,    Intelligenzblatt  Nr.  XIII,  Jahrg.  1836;    damit 

ubereinstimmend  die  Mitteilungen  des  Verlages  Laupp,  Tubingen  (jetzt:  Paul 
Siebeck). 

VI.  Heft,  op.  31  .  .  .  erschienen  1839. 
Angezeigt:  Allg.  mua.  Zeit.,    Jahrg.  1839,  S.  764;   damit  ubereinaiimmend  die 

Mitteilungen  des  Verlages  Laupp,  Tubingen. 

VII.  Heft,  op.  38  .  .  .  erschienen  1842. 
Angezeigt:  Jahrbuch  far  Muaik,  enthaltend  die  im  Jahre  1842  neu  erschienen  en 

Musikalien.  Leipzig  bei  Bartholf  Senff,  1843.  Der  Verlag  Laupp  gibt  in  seinen 
Mitteilungen  zwar  1841  ala  Erscheinungsjahr  an,  doch  iat  auf  der  Umschlagseite 
der  1.  Auflage  von  Heft  VII  bereits  die  2,  Auflage  des  1,  Heftes  der  Kinderlieder 
angezeigt,  welcho  nachweislich  erat  1842  erschienen  ist  Vgl.  auch  die  Anzeige 
in  der  Leipzigev  Allgemeinen  musikalischen  Zeitung  1842,  Nr.  38  (Neueracheinungen 
vom  13,— 19.  Sept.) 

VIIL  Heft,  op.  50  .  .  .  erschienen  1846. 
Angezeigt:  Kayser,    Biicher-Lexikon,  Bd>  X,  enthaltend  die  bis  Ende  1846  er- 
schienenen    Bucher.   —  Damit    libereinatimmend    die   Laupp'schen    Mitteilungen; 
dann  angezeigt  in  der  Allg.  mua.  Zeitung  1847,  Nr.  9  (Harz). 

IX.  Heft,  op.  55  .  . ,  erschienen  1849. 
Angezeigt:  Bartolf  Senffs  Jahrbuch  fiir  Muaik,  Leipzig,  1850,  S.  65  (enthaltend 

die  im  Jahxe  1849  erschienenen  Musikalien). 

X.  Heft,  op.  58  .  .  .  erschienen  1852. 
Bei  Kayser,  Biicher-Lexikon,  fid.  XII:  1852;  ebenso  Mitteilungen  des  Verlages 

Laupp. 

XI.  Heft,  op.  65  . .  .  erschienen  1856. 
Nach  Mitteilungen  des  Verlages  Laupp.    Kayser,  XIV  datiert:  1853 — 57. 

XII.  Heft,  op.  70  . .  .  erschienen  1860. 
Nach  Mitteilungen  des  Verlages  Laupp;  damit  Ubereinstimmend:  Kayser,  XVI. 


Silcher,  Volkslieder,  I,  1826,  op.  7. 

1.  Keine  Ros  e>  koine  Nelke  kann  bliihen  ...  3  Strophen.  Volkslied  mit 
Weiae  zuerat:  Busching  u.  v.  d.  Hagen.  Volkslieder.  Berlin,  1807.  Nr.  116.  Silcher 
hat  die  Melodie  in  Takt  3,  4  durch  das  Hinaufgehen  in  die  Sexte  aus  textlichen 
Grflndea  verbessert,  ebenso  Takt  7,  8  geandert.  Erk-B6hme,  Nr.  507  mit  dem  An- 
fang:  »Kein  Feuer,  keine  KohIe«  und  Silcher'a  1.  Strophe  ala  Strophe  2.  —  Hoff- 
mann-Prahl,  Nr.  768.  —  Silcher,  Volkslieder,  Partitur-Ausgabe,  Tubingen,  1902. 
Nr.  31. 

2.  In  einem  kuhlen  Grunde  ...  5  Str.  Verf.  X  v.  Eichendorff  (1813). 
Melodie  von  Friedrich  Glfick  (1793—1841).  (Nach  Silcher)  1814  entstanden  und  hier 
zuerst  gedruckt.    »Die  obere  Oktave  im  drittletzten  Takt  ist  Volksgut*  (Silcher). 
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BOhme  (Volkstiimliche  Lieder,  Nr.  453)  datiert  hier:  Heft  I,  1825.  —  HP.  729  hafc 
1826—26,  ebenso  das  Volksliederbuch  fur  Mannerchore,  Leipzig-.  1907.  Nr  491  — 
Silcher  P.A.  1.  ^m  Jr  ' 

t,t    vTra'  .r!'  I0>  der  Somrner,  der  is  do  ...    4  Str.    Text  a.  d.  Wunderhorn, 
III.   Composition  von  Silcher.    In  der  Partitur-Ausg.  von  Silcher's  Voiksliedem 
Tubingen,  1902,  Nr.  32  fatschlich  als  Komposition  C.  M.  von'  Weber's  bezeichnet.   Mit 
der  gewShnlich  gesungenen  Weise:  EB.  Ill,  1219. 

4-  Jetzt  gang  i  an's  Briinnele  ...  6  Str.  aus  Kriegs-  und  Volksliedern, 
1.824  (HaufF).  Hier  wohl  erster  Druck  von  Wort  und  Weise  in  dieeer  heute  iib- 
lichen  Passung.  —  EB.  I,  203a  gibt  falschlich  an;  Silcher  I,  Nr.  6  (1825).  —  HP.  753 
—  Silcher  P.A.  2. 

5.  Es  stehen  drei  Sterne  am  Himmel  ...  8  Str.  nach  Herder's  Volks- 
liedern und  Wunderhorn.  Melodie  aus  » Lieder  fur  Jung  und  Alt*,  Berlin,  1818. 
Tiber  das  Alter  der  Melodie  vgl.  Friedl&nder,  Das  deutsche  Lied  im  18.  Jahrhundert, 
Berlin  und  Stuttgart,  1902,  II,  S.  74,  75  u.  80.  —  EB.  I,  48b  datiert  hier:  Heft  I, 

1824.  —  Silcher  P.A.  33. 

6.  Steh  ich  in  finstrer  Mittemacht  ...  .  6  Str.  Verf.  Wilhel'm  HaufF 
(1824),  Weise  ursprunglich  zu  Gleim's  Lied:  »Ich  hab  ein  kleines  Hflttehen  nur«, 
vgl.  PriedlSnder,  a.  a.  O.,  II,  S.  63,  65.  —  EB.  Ill,  1426  datiert  hier:  Heft  I,  1827.  — 
Die  Angabe  bei  EB.  II,  516,  diese  Weiae  sei  mit  HaufFs  Text  zuerst  in  Serig's 
Aus  wahl  deu  tech  er  Lieder  (1830)  verbunden,  ist  somitunrichtig;  iibrigens  steht  sie 
bereits  bei  Serjg  1827  mit  obigem  Text.  —  HP.  1072  druckt  die  falsche  Angabe 
von  Erk-BOhme  ab.  —  Silcher  P.A.  4. 

7.  Wenn  ich  ein  Voglein  war  .  ..  3  Str.  aua  Herder's  Volks  lied  em  (17781. 
Melodie  in  Reicbardt's  Liederspiel  >Liebe  und  Treue«,  Berlin,  1800.  —  Friedlander, 
a.  a.  0.,  I,  S.  304  findet  die  Weise  bereits  in  » Lieder  mit  Melodien  zum  Gebrauch 
der  Logo*,  1784.  —  EB.  II,  512a.  —  HP.  1229.  —  Silcher  P.A.  34. 

8.  Es  ritt  ein  Jager  wohlgemut  ...  5  Str.  Text  zuerst  im-  Berglieder- 
biichlein  (urn  1740),  dann  in  Nicolai's  kleinem,  feinera  Almanach  (1777)  u.  Wunder- 
horn I  (1806).  Hiernacb  von  Silcher.  komponiert.  Bei  Krctzschmer,  VolkBlieder, 
Berlin,  1840,  II,  211  nachgedruckt  ohne  Angabe  des  Komponisten.  —  EB.  HI,  1443 
hat:  Heft  I,  8  (1824).  —  Silcher. P.A.  35. 

9.Es  g'fallt  mer  nunimen  eini  ...  8  Str.  Terf.  J.  P.  Hebel  (1803).  Die 
Melodie  ist  entlehnt  von  der  Liedweise  »A  Hafala,  a  Schflssala  is  all  mei  Kuchen- 
g'schirr*  bei  Bilsching  und  von  der  Hagen,  a.  a.  0.,  Nr.  89.  —  Hier  in  vereinfachter, 
heute  gewohnlich  ges  un  gen  er  Fas  sang.  —  Bchme  V.L.  377  datiert  hier:  Heft  I,  um 

1825.  —  HP.  378.  —  Silcher  P.A.  36. 

10.  So  viel  Stern'  am  Himmel  stehen  ..  .  4  Str.  Text  und  Weise  zuerst 
in  » Lieder  fur  Jung  und  Alt«  (1818),  S.  19  in  6  sechszeiligen  Strophen,  dann  mit 
Einschiebung  einer  Text-  und  Melodiezeile  als  Zeile  2  im  teutschen  Liederbuch 
filr  Hochschulen  (1823)  von  Silcher  dreistimmig  gesetzt.  Die  3.  Strophe  der  Fassung 
von  1818  fehlt  bei  Silcher.  Zur  alten  Fassung  des  Textes  vgl.  Wunderhorn,  1808, 
der  Weise:  Ditfurtb,  historische  Volkslieder  des  aiebonjahrigen  Krieges,  Berlin, 
1871,  S.  92.  —  EB.  II,  564  datiert  hier:  Heft  I,  1825.  —  HP.  1068.  —  Silcher  P.A.  5. 

11.  Prinz  Eugen  der  edle  Hatter  ...  9  Str.  Alteste  Aufzeichnung  von 
Wort  und  Weise  in  »Musikalische  Riistkamtner*,  1719.  Silcher  hat  die  Taktierung 
in  der  4.  Auflage  dieses  Heftes  (1856)  geandert,  indem  er  3/4  mit  4/4  Takte  ab- 
wechseln  lafit.  tJber  die  Streitfrage  der  Taktierung  zwischen  Erk  und  Silcher  vgl. 
EB.  II,  324.  —  HP.  970.  —  Silcher  P.A.  6. 

12.  Mein  Schatzle  ist  fein,  e'kSnnt  feiner  net  sein...  1  Strophe. 
Hier  erster  Druck  von  Wort  und  Weise.  EB.  U,  1017  datiert:  Heft  I.  1825.  Silcher 
P.A.  37. 

■ 

Silcher,  Volkslieder,  II,  1827,  op.  8. 

1.  Aennchen  von  Tharau  .  . .  4  Str.  Text:  nach  Simon  Dach  von  Herder 
(1778),  komponiert  von  Silcher.    Bobme  V.L.  376  a.  —  HP.  73.  ~  Silcher  P.A.  7. 


r 


« 
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2.  Da  droben  auf j enem  Berge  ...  3  Str.  Text  und  Melodie  nach  >Lieder 
far  Jung  und  Alt*  (1818),  Nr.  17  inH  Andcrung  der  Melodiezeile  6,  die  bei  Silcher 
in  der  Terz,  nicht  im  Grundton  (wie  1818)  scMieCt.  —  EB.  II,  419c,  —  Silcher 

P.  A.  38. 

3.  Nichta  kann  auf  Erden  verglichen  xverden  ...  4  Str.  Verfasser  ?. 
Zuerst  im  Wunderborn,  II  gedruckt  Komposition  von  Silcher.  —  Ohne  Angabe 
abgedruckt  bei  Kretzschmer,  a.  a.  0,  I,  215,  —  Silcher  F.A.  39, 

4.  Ich  hatt1  einen  Earner  ad  en  .  . .  3  Str.  Verfasser:  Ludwig  Uhlaud  (1812). 
—  Zur  Melodie  HuBert  Silcher:  »Diese  Melodie,  sclion  oinige  Male  uiit  Unrecht 
dein  Herausgeber  zugeschrieben,  fitammt  aus  dem  Munde  des  Volkes*.  —  EB.  Ill, 
1417  bezeichnct  die  Volksweise  >Eia  schwarzbraunes  Madchen  hat  ein'n  Feldj&gev 
lieb«  {vgl,  Meier,  Schw&bische  Vclkslieder,  1855,  Nr.  125,  Melodienanhang,  Nr.  3 
ale  die  Grundlage  zur  Melodie  bei  Silcher.  Hier  ist  zuerst  die  Melodie  ^mit 
Uhland's  Text  verbunden  gedruckt.  —  Biihme  V.L,  573  datierfc  hier;  Hei't  II,  1826.  — 

HP.  633.  —  Silcher  P.A.  3. 

5.  Heute  scheid1  ich,  beute  wandr'  ich  .  .  .  6  Str.  Yerf.  (Maler) 
Fr.  Mtiller  (1776).  Komposition  von  Friedrich  Ernst  Feaca  (op.  27  Simrock,  Bonn 
und  Coin,  1822).    Silcher  hat  die  Melodie  am  SehluB  etwas  geiindert. 

Fesca  (vom  6.  Takt  an); 


die  da      trauera,  wenn  ich  wandre,  hol-des  Lieb,  ich  denk  an     dich. 
Silcher  (Aufzeichnung  nach  dem  Volksmund): 


die   da    trau  e  rn,  w  enn  ich  wan-  de  -  r  e ,      hoi  -  der  S  chatz,  i  ch  de  nk  an  dich. 


EB.  Ill,  1376  mit  Fesca's  Melodiefassung;  Behrae's  Angabe:  Silcher,  Heft  II, 
Mr.  10  ist  falsch.    HP.  658.  —  Silcher  P.A.  8. 

6.  Stand  ich  auf  hohem  Berge,  sah  ...  9  Str.  Text  und  Melodie  mit 
kleiner  Anderung  der  letzten  Melodiezeile  bei  Silcher  nach  »Lieder  fur  Jung  und 
Alt*  (1818),  Nr.  10.  —  EB.  I,  89 e  datierb  hier:  Heft  II,  1826.  —  Das  Lied  ist  bei 
Silcher  P.A.  (1902)  nicht  aufgenoramen. 

7.  Loset,  was  i  euch  will  aage!  ...  6  Str.  Verf.  Joh.  P.  Hebel  (1803). 
Die  Weise  ist  den  Schweizer  Kuhreigen  Shnlich,  vgl.  (G.  J.  Kuhn's)  Sammlung  von 
Schweizer  Kuhreigen  und  alten  Volkslied  era,  Bern,  1805;  2.  AuB.  1812,  z.  B.  S.  8. — 
Silcher  gibt  an:  Die  Melodie  ist  aus  der  Gegend,  in  welcher  die  (allemannisehe) 
Mundart  Hebel's  gesprochen  wird.  —  HP.  825.  —  Silcher  P.A.  40. 

8.  Kaum  gedacht,  kaum  gedacht  ...  3  Str.  Text  nach  cinem  schwabi- 
schen  Volkslied,  das  auf  Christian  Gunther  zuriickgeht;  vgl.  Friedlander,  a.  a.  0.., 
II,  S.  2f.  Die  Volksweise  ist  hier  etwas  verschieden  von  der  heute  (zuerst  in 
Serig's  Auswahl  deutscher  Lieder,  1827)  ublichen  Fassung.  Zu  An  fang  des  2.  und 
3.  Taktes  hat  Silcher  Terzensprung  statt  des  Sekundschrittes.  Vgl.  zur  Geschichte 
der  Melodie:  Wilhelm  Tappert,  Wandernde  Melodien,  1890,  S.  47,  63  u.  64,  ferner 
Friedlander,  a.  a.  0.  —  In  den  spilteren  Ausgaben  Silcher's  steht  ale  1.  Strophe 
Hauff's  >Morgenrot,  Morgenrot,  leuchtest  rairc,  wodurch  das  Lied  auf  4  Strophen 
erweitert  ist.    EB.  II,  719.  —  HP.  894.  -r-  Bohme  V.L.  575  datiert:  1825/26.  —  Silcher 

P.A.  9. 

9.  Das  Lieben  bringt  groB'  Freud'  ...    3  Str.    Schwabisches  Volkslied. 

Hier  erster  Druck  von  "Wort  und  Weise.  —  EB.  II,  658a.  —  HP.  161  datiert:  Heft  II, 

1825—26.  —  Silcher  P.A.  41. 

10.  Bei  nachtl.icher  Weil'  an  ein's  Waldes  Born  ...  4  Str.  Dichtung 
und   Melodie  von   den  Tubinger   Studenten    Ottraar  Schonbut   (1806—1864)    und 
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G-.  Hausmann.    Hier  zuerst  gedruckfc;  hiernach  ohne  Angabe  bei  Kretzschmer,  Volks- 
lieder,  1840, 1,  75.  —  Das  Volksliederbuch  fur  MiLnnerchore,  Nr.  568  datiert:  Heft  II 
1825.  —  Silcher  P. A.  42. 


■ 


11.  Schlaf  Kindlein  schlaf!   ...    5  Sfcr.    Strophe  1  ist  altes   Volksgufc 
Str.  2-5  von  Joachim  Heinrich  Campe  {1779}.    Die  Weise,  bei  der  S.  den  Refrain 
•Schlaf  Kindlein  schlaf !«   wiederholt,   isfc  aus  den  »Liedem  fiir  Jang  und  Alt* 
Nr.  27.  —  EB.  Ill,  1806.  —  EP.  994.  —  Bohme  V.L.  619.  —  Silcher  P.A.  43. 

12.  Mui3  i  denn,  muB  i  denn  zum  Stadtele  nans,...  3  Sfcr.  Hier 
erster  Druck  von  Wort  und  Weise.  Verf.  von  Sfcr.  2  und  3  ist  Heinrich  Wagner 
(pseud.  Wergan).  Melodic  »Aus  dem  Remstal«  (Silcher).  EB.  ill,  785a.  —  HP.  897 
datiert :  Heft  II,  1825—1826.  —  Silcher  P.A.  11. 

Silcher,  Volkslieder,  III,  1831,  op.  14. 

1.  Ira  Maien,  im  Maien  bluhn  sfifie  Blumelein  ...  5  Str.  Verf.  Ernst 
Moritz  Arndt.  Komponist  ?  —  Bdhme  V.L.  440  bezeichnet  falschlich  Silcher  alt» 
den  Komponisten  und  datiert :  Heft  III,  1827.  —  Silcher  P.A.  44. 

2.  Juchhci!  Blfimelein!  duffce  und  bliihe!  ...  6  Str.  Verf.  Ernst  Moritz 
Arndt;  komponiert  von  Silcher.  —  Silcher  P.A.  45. 

3.  Wo  a  klein's  Hafctle  steht  . . .   6  Str.   Hier  erster  Druck  v,on  Wortund 
Weise  in  dieser  Fassung.  —  Str.  3  und  4  mit  anderer  Melodie  bereiis  im  KJ.  foyn 
Almanacb,  1778,  Nr.  22.  —  EB.  II,  510a  datiert:  Heft  III,  1827;  ebenso  das  Volks- 
liederbuch f.  Mannerch.  545.  —  Silcher  P.A.  10. 

•  tarn'  Ach)  aC^'  ich  armes  Klosterfraulein  "...  3  Sfcr.  Verf.  Jnstinus  Kerne r 
;i«07).  Komposition  von  Silcher,  abgedruckt  bei  Kretzschmer,  a.  a.  0.,  I,  109  — 
Bdhmc  V.L.  487.  —  HP.  6  datiert:  1827—29.  —  Silcher  P.A.  14. 

6.  Steh'  ich  im  Feld,  mein  isfc  die  Welt!  ...  5  Str.  Verf.  J.  P.  Hebel 
(1812). ,  Silcher's  Komposition  erinnert  in  den  erstcn  4  Takten  an  das  Bergmanns- 
hed:  Gliick  auf,  Gluck  auf  (EB.  Ill,  1612).  —  EB.  Ill,  1328  datiert:  Heft  III,  1827.  — 
HP.  1071.  —  Silcher  P.A.  46. 

6.  Zu  Augsburg  stcht  ein  hones  Haus  ...  5  Str.  Verf.  Juatinus  Kerner 
(zuerst  gedruckt  in  Wendt's  MuBenalmanach  auf  das  Jahr  1831,  Leipzig,  bei  Weidnerl 
Komposition  von  Silcher.  —  BBhme  V.L.  153  datiert:  Heft  III,  1830.  —  HP.  1336.  — 
Silcher  P.A.  47.  •   ,, 

tone7"  Als  di°  1>reueen  marschierten  vor  Prag  . .  ,.4  Str.  nach  Wunderhom 
(1806).    Komposition  von  Silcher;  abgedruckt  ohne  Angabe  bei  Kretzschmer,  I,  96. 

—  EB.  II,  328  mit  andrer  Melodie.  —  Silcher  P.A.  48. 

S.  Morgen  muC  ich  weg  von  hier  ...  3  Sfcr.  nach  Wunderhorn,  1808. 
Komposition  von  Silcher;  abgedruckt  ohne  Angabe  bei  Kretzschmer,  I,  287.  Zum 
Text  vgl.  auch  John  Meier,  Kunstlieder  im  Volksmund,  Halle,  1906,  Nr.  504.  — 
EB.  II,  791c  datiert:  Heft  III,  1827.  —  HP.  893.  —  Silcher  P.A.  16. 

9.  Ein  Bursch  und  Miigdlein  flink  und  schOn  ...  3  Str.  Verfasser  und 
Komponist  unbekannt.  —  Silcher  P.A.  49. 

10.  War  das  nicht  ein  Blick  der  Liebe  ...  2  Str.  Verf.  Joh.  Martin 
Miller  (1750—1814),  aus :  Siegwart,  Eine  Klostergeschichte-{1776).  Komponist?,  vgl. 
Friediander,  a.  a.  0.,  II,  S.  279,  welcher  irrtfimlich  Silcher  als  Komponisten  an  Riot. 

—  Silcher  P.A.  60. 

11.  Es  zogen  drei  Burschen  wohl  flber  den  Rhein  ...  6  Sfcr.  Ver- 
fasser: Ludwig  Uhland  (1813).  Die  Weise  steht  mit  obigem  Text  zuerst  in  dem 
von  Hauff  herausgegebenen  Liederbuch  filr  Hochschulen  (1823),  bei  dessen  Redakfcion 
Silcher  den  musikalischen  Teil  ubemommen  hafcfce.  Die  zehnstrophige  Form 
Ohland's  ist  durch  Zusammenziehen  von  je  zwei  zu  einer  Strophe  geandert  in 
eine  Fflnf-Sfcrophenform.  Silcher  hat  einen  zweiten  Teil  von  12  Takten  hinzn- 
komponiert,  welcher  sich  aber  nicht  eingebflrgert  hat.-  HrsprQnglich  geh8rt  die 
Melodie  zu  dem  Text:  Ich  hab'  meinen  Waizen  am  Berg  geBat  (EB.  II,  980a). 
Bohme's  Behauptung  a.  a.  0.,  die  Weise  sei  ira  Liederbuch  far  Hochschulen  durch 
die  Notierung  im  </4  Takt  »unsinnig  entstellt*,  ist  hinfittlig,  da  sie  dort  im  «/8  Takfc 
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notiert  ist.    Zur  Geschichte  der  Weiae  vgl.  Friedlander,  a.  a.  0.,  II,  3.102.    Eohme 
V.L.  167:  Heft  III,  Nr,  31,  wohl  Druckfehler!  —  HP.  441.  —  Silcher  P.A.  13. 

12.  Lie  b  chen  ade!  Scheidentut  wehl  ...  3  Str.  Die  Weiae  stcht  zuerst 
nnv  mit  der  1.  Strophe  in  Bilsching'a  wochentlicben  Nachrichten  (1816),  1,  353; 
2.  and  3.  Strophe  von  Ottmar  SchSnhut,  hier  zuerst  gedruckt.  EB.  II,  770  datiert 
hier:  Heft  III,  1827.  —  HP.  818.  —  Silcher  P. A.  61. 

Silcher,  Volkslieder,  IV,  1834,  op.  18* 

1.  E  bissele  Lieb  und  e  bissele  Treu  .  ,/  5  Str.  nach  Hauff's  Kriegs- 
und  Volksliedern  (1824),  Der  Text,  ist  »ein  aus  Schnaderhiipfeln  lose  zusammen- 
gesetztea  Lied*,  die  von-  Silcher  komponierte  "Weise  findet  sich  sp&ter  wieder  in. 
Mefchfassel's  Kommersbuch,  5-  AufL,  1851,  S.  36  mit  dem  Anfang:  Und  die  Wttrz- 
burger  Giockli.    EB.  II,  1015  datiert:  Heft  17,  um  1832.  —  Silcher  P.A.  16. 

2.  Ade,  es  mu6  geschieden  sein  ...  3  Str.  Verf.  ErnBt  Moritz  Arndt 
(1818).    Komposition  von  Silcher.  —  HP.  29  datiert:  1830—34.  —  Silcher  P.A.  62. 

3.  Bin  ein  und  ausgange  ...  3  Str.  Text  (aus  Schnaderhiipfeln  zusaminen- 
gesungen)  und  Wcise  hier  .zuerst  gedruckt.  EB.  II,  1041  mit  andrer  Melodie,  Die 
falsche  Angabe  (bei  Erk-Bohme):  »3ilcher,  Heft  II,  Nr.  3«  druckt  daB  Volkslieder- 
buch  f.  MilnnerchSre  (Leipzig,  bei  Peters),  II,  517  ab.  —  Silcher  P.A.  63. 

4.  O  du  Deutschland  ich  muss  mars c hi r en  ...  6  Sfer.  Verf.  E.  M.  Arndt 
(1818).  Im  Lahrer  Kommersbuch  (Auagabe  1871)  ist  ala  Koraponist  irrtttniHcherweise 
Silchor  angegehen;  dieser  Angabe  folgt  wohl  auch  HP.  942,  wenn  er  die  Kompo- 
sition Silcher  zuschreibt.  Silcher  selbst  gibt  an:  >nach  der  Weise  eines  alten 
Soldatenliedes«;  vgl.  auch  Ditfurth,  Hiatorische  Volkslieder  des  siebenjahrigen 
Krieges,  Berlin,  1871,  S.  92.  —  Silcher  P.A.  28. 

5.  Mein  Herzlein  tut  mir  gar  zu  web  ...  1.  Strophe  und  Melodie  zuerst 
in  Biisching's  wSehentlichen  Nachrichten,  III,  S.  53  (1818).  2.  Stropho  von  Hermann 
Kurz  far  Silcher  hinzugedichtet.  EB.  II,  598  datiert:  Heft  IV,  vor  1836.  —  Silcher 
P.A.  54. 

6.  Bin  i  net  a  Purschtle  ...  3  Str.  Text  und  Weise  zuerst  in  Busching's 
wSchentl.  Nachr.  (1817)  mit  abwechselndem  %  un<j  3/4  Takt.  Bei  Silcher  sind  die 
beiden  ersten  Strophen  im  %  Takt,  der  2,  Teil  .der  letzten  Strophe  im  s/ft  Takt 
notiert.    EB.  II,  1003  gibt  an:  Heft  II,  Nr.  6  (Druckfehler!).  —  Silcher  P.A.  56. 

7.  Mei  Mutt  or  mag  mi  net  .  .  .  3  Str.  aus  Hauff's  Kriega-  und, Volksliedern 
(1824).  Verfasser:  ?  J.  Pressel  (nach  HP.  851).  Komposition  von  Silcher,  nachge- 
druckt  ohne  Angabe  bei  Kretzschmer,  I,  193.  —  EB.  II,  704.  —  Silcher  P.A.  56. 

8.  Z'nachst  bin  i  halt  gange'n  .  ,  .  3  Str.  Text  und  Melodie  zuerst  bei 
Ziska  und  Schottky,  6sterreichische  Volkslieder,  Pesth;  1819  Nr.  29.  Der  Text 
ist  etwas  Qberarbeitet  und  zum  Teil  geilndert.  Die  Melodie,  bei  Schottky  aus  vier 
sich  wiederholenden  Takten  bestohend,  wurdo  von  Silcher  gleichfalls  etwas  ge- 
andert  uad  durch  einige  hinzukomponierte  Takte  erweitert.     Silcher  P.A.  67. 

9.  Dicht  von  Felsen  eingeschlossen  . . .  3  Str.  aus  L.  Tieek's  »Genqveva« 
(180O).  —  Komposition  von  Silcher.  Friedlander,  a.  a.  O.,  II,  S.  466  meint  mit  seine r 
Angabe  »3ileber,  Heft  III,  Nr.  9<  das  3.  Heft  der  deutschen  Volkslieder  far  1  oder 
2  Singstimmen,  op.  28,  Tubingen,  0.  J.  (1838).  —  HP.  .244,  —  Silcher  P.A.  68. 

10.  Treu  und  herzinniglich,  Robin  Adair  ..  .  3  Str.  Text  aus  Boildieu's 
Oper  >Die  weiGe  Daine*  (1825),  ubersetzt  .von  Wilh.  Gerhard  (1826).  Die  Melodio 
ist  eine  irische  Volkaweise,  bereits  1702  nachweisbar  und  von  Boildieu  in  die  Oper 
eingelegt.  —  BOhme  V.L.  727.  —  HP.  1096.  —  Silcher  P.A.  59. 

11.  Wer  singet  im  Walde  so  heimlich  allein  ...  7  Str.  Verfasser: 
Hoffmann  von  Fallersleben  (1827).  Komposition  der  Melodie  »Nach  einer  alten 
Volksweise*  ebenfalls  von  Hoffmann;  mit  dieser  Melodie  zuerst  im  Liederbuch 
fflr  deutsehe  Kiinstler  (Berlin,  1833);.  hiernach  dann  die  Uraarbeitung  von  Silcher.  — 
BOhme  VX.  159.  —  HP.  1262.  —  Silcher  P.A.  60. 

12.  Wenn  i  halt  frQh  aufsteh  ...  2  Str.  Text  und  Melodie  zuerst  bei 
Ziska  und  Schottky  (1819)  Nr.  34.  —  EB.  583.  —  Silcher  P.A.  61. 
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Silcher,  Volkslieder,  V,  1836,  op.  26. 

1.  Vogele-n-im  Tanne'wald  ...  2  Str.  von  Uhland  ber#eits  1822  als 
schw&bisches  Volkslied  aufgezeichnet.  Text  und  Weise  hier  zuerst  gedruckt.  — 
EB,  II,  576  datiert;  Heft  V,  urn  1835.  —  HP-  1144.  —  Silcher  P.A.  62. 

2.  DrauB  ist  alles  so  priichtig  ...  2  Str.  Verf.  Friedrich  Richter  (1811 
bia  1865),- mi t  Silcher'a  Komposition  bereits  1835  erschienen  in:  Fr.  Silcher,  XII 
deutsche  Volkslieder  far  1  oder  2  Singstimmen  mit  Begleitung  des  Pianoforte, 
op.  22,  Heft  I,  Nr.  11,  Tubingen,  o,  J.  (angezeigt:  Neue  Zeitachrift  fur  Mueik,  Bd.  II, 
Nr.  36,  Beilago  voin  3.  Nov.  1835).  Silclier's  Komposition  wurde  nicbt  volkstamlich, 
doch  iat  die  heute  ublicbe  ihr  sehr  ithnlich.  —  EB.  II,   646;  aber  an  der  e  Melodie. 

—  HP.  286.  —  Silcher  P.A.  25. 

3.  Drunten  ira  Unterland.  da.  .  .  .  4  Str.  Verf.  Gottfried  We igle;  der 
Text  iet  eine  Nachbildung  des  Volkaliedes:  DrauGen  im  Schwabeland  (Meier, 
Schw&bische  Volkalieder,  1855,  Nr.  17).  Die  Melodie  riihrfc  von  dem  namlichen 
Lied  her,  vgl,  Meier,  a.  a.  0.,  Anm.    Hier  wohl  erster  Druck  von  Wort  und  Weiae. 

—  B5hme;V.L.  533  datiert:  Heft  V,  1836,  —  Weshalb  HP.  291  das  Lied  zweimal 
>vor  1855*  datiert,  trotzdem  er  an  derselben  Stelle  angibt:  >Text  und  Melodie  bei 
Silcher  (Volkslieder,  V  Hett,  Nr.  3)  1836*,  iat  unklar.  —  Silcher  P.A.  $3. 

4.  Han  an  em  Ort  eBlilmeli  g'sehn  .  .  .  S  Str.  Dichtung  und  Komposition 
der  Melodie  von  Gottl.  Jakob  Kuhn  (Bern,  1806).  In  der  neuen  Aungabe  Silcher's 
von  1902  fehlt  die  2.  Strophe.  —  BOhme  V.L.  462  datiert:  Heft  V,  1830.  —  HP.  525 
druckt  den  Fehler  offonbar  von  BOhme  ab.  —  Silcher  P.A.  64. 

5.  DersebSne  S chafer  zog  so  nah  .  .  .  7  Str.  Verf.  Ludwig  Uhland  (1807). 
Komposition  von  Silcher.     Bflhine  V.L.,  161.  —  HP.. 223.  —  Silcher  P.A.  66. 

6.  Wenn  der  Schnee  von  der  Alma  wegageht  ...  3  Str,  Verfasser:  ? 
Eduard  Hysel,  Tbeaterdirektor  und  Kapellmeister  in  Graz  (1766—1841)  nach  HP. 
1217b.  —  Prahl  kennt  das  Lied  bei  Silcher  nicht,  atellt  es  also  erst  >um  1840c 
ein.  —  Silcher  P.A.  66. 

7.  Komm,  o  Tod,  und  laB  mich  Arrn.en  ...  2  Str.  aus  Shakespeare's 
»Waa  ihr  wollt<,  2.  Akt,  4.  Szene.    Komposition  von  Silcher.     Silcher  PA.  67. 

8.  Es  war  ein  Marlcgraf  ttber'n  Rhein  .*.  5  Str,  aus  dem  Wunderhorn, 
1806.  Silcher  hat  von  den  15  Strophen  der  Wunderhornfassung  je  drei  zu  einer 
zusammengezogen  und,  urn  die  vielen  Wiedorbolungen  der  Melodie  zu  vermeidcn, 
einen  Mifetelsatz  von  Takt  30-16  hinzukomponiert.  Von  Tokt  16  an  wird  die  Melodie 
der  ersten  9  Takte  auf  die  beiden  lets&ten  Verszeilen  wiederholt.  —  EB.  I,  182a 
(mit  der  ursprllnglichen  Volksweise)  gibt  an:   Silcher  V,  Nr.  5.  —  Silcher  P.A.  68. 

9.  Zu  Strafiburg  auf  der  Schanz  ...  4  Str.  aus  dem  Wunderhorn,  1806. 
Komposition  von  Silcher,  nachgedruckt  bei  Kretzschmer,  I,  3  (1840).  EB.  Ill,  1394 
lauft  mit  der  Angabe  >Heft  V,  Nr.  19<  wieder  ein  Druckfehler  unter,  welchen  HP.  1347 
abdruckt.  —  Silcher  P.A.  69.        *    * 

10.  Me  in  Schatzerl  iat  hfibach,  aber  ...  2  Str..  nach  Wunderhorn,  1808. 
Die  2.  Strophe  ist  sp&ter  hinzugedichtet.  Komposition  von  Carl  Maria  von  Weber 
(1822).    Silcher  P.A.  70. 

11.  Auf  dem  Meerbinich  geboren  ...  6  Str.  Verfasser  unbekannt;  die 
Melodie  ist  von  F.  F.  Huber  (1791—1863)  komponiert  und  ursprtlnglich  mit  einem 
anderen  Text  (Titel:  Der  Gemsjager)  erschienen,  vgl.  Volksliederbuch  f.  M&nnerch., 
(Leipzig,  1907)  Nr.  301.  —  BOhme  V.L.  601  gibt  Silcher  als  den  Komponisten  an; 
HP.  82  folgt  mit  seiner  Datierung  >vor  1830*  einer  falsohen  Angabe  des  Xahrer 
Commersbuchs  und  gibt  (offenbar  nach  derselben  Quelle)  auch  Silcher  als  Kompo- 
nisten an.. —  Silcher  P.A.  71. 

12.  Frisch  auf  Soldatenblut,  faBt  ... .  4  Str.  Der  Text  steht  bereits  im 
BorgliederbQchlein  von  ca.  1740,  vgl.  EB.  HI,  1313.  Hier  mit  Weise  in  stark  ver- 
anderter  Fassung  zuerst  gedruckt.  —  EB.  Ill,  1354.  —  Silcher  P.A.  12. 
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Silcher,  Vqljcslieder,  VI,  1839,  op,  31. 

1.  Koin  aeh&nrer  Tod  iat  auf  der  Welt...  3  Str.  Der  Text  ist  die 
Umbildung  eines  Schlacbtgesanga  von  Jakob  Vogel  (1625),  Komposition  von  Silcher. 
—  EB.  Ill,  1284  datiert  Heft  VI,  1836.  —  HP.  771.  —  Silcher  P.A.  72. 

2.  Du  mein  einzig  Licht,  ...  2  Sfcrophen.  Von  diesein  bisher  unter  dem 
Titel  »Liebeslied  vom  Jabr  164G«   obne  Verfassernainen  bekannten  Lied  ist  die 

1.  Strophe  nach  Simon  Dach's  ^Phyllis,  o  mein  Licht,  die  Lilj'  und  Ros1  hat 
nicht*    mit   Melodie    von   Heinrich  Albert  (Arien  VII,  24;   Konigsberg,   1648),    die 

2.  Strophe  sp&tere  Zudichtung,  vielleicht  von  Hermann  Kurz.  —  Das  Lied  iet  bereita 
vorher  erschienen  in:  Fi\  Silcher,  op.  28,  XII  dentsche  Volkslieder  flir  1  oder  2  Sing- 
stimmen  mit  Begleitung  dea  Pianoforte,  Heft'  III,  Nr.  12,  Titbingen,  bei  Fues,  o.  J. 
(1838).  —  EB.  Ill,  1650.  —  Silcher  P.A.  73. 

3.  Sol  nur  still,  hast  Iang  geschwiegen  ...  3  Str.  Text  und  Weise 
finden  sich  in  dieaer  Fassung  zuerst  in  Busching's  wSchentlichen  Nachrichten,  II, 
S.  2  mitgeteilt.  —  EB.  II,  697a  u.  b  hat:  Silcher  VI,  5;  (Druckfehler!)  —  Silcher 

P.A.  74. 

4.  Es  geht  bei  ged&nipfter  Trommel  Klang  ,  . .  Verf.  A.  von  Chamisso, 
nach  dem  Daniachen  von  H.  C.  Andersen  (1833).  Komposition  von  Silcher.  — 
Bdbine  V.L.  586,  —  HP.  376.  —  Silcher  P.A.  17. 

6.  Bin  i  net  a  lust'ger  Schweizerbu  ...  2  Strophen.  Verfaaser  ?,  bereits 
in  op.  28,  dentsche  Volksl.,  Heft  III,  Nr.  6  (1838)  gedruckt  und  dort  Text  wie 
Melodie  in    dieaer  Fassung   wohl   zuerst  mitgeteilt.   —   EB,  III,  1482.  —  Silcher 

P.A.  75. 

6.  Wer  will  unter  die  Soldaten  ...  3  Str.  Verf.  Fr.  Gull  (1836).  Die 
Komposition  von  Silcher  wurde  nicht  volkstiimlich.  —  Btfhme  V.L.  576  hat  die 
allgemein  iibliche  Weise  von  Kucken.  —  HP.  1263.  —  Silcher  P.A.  76. 

7.  Glocke,  klingst  so  frOhlich  ...  4  Str.  Verfaaaef:  Aloys  Schreiber 
(1817).  Komponist:  Fr.  E.  Feaca  (1822).  —  B»fanie  V.L.  660.  —  H.P.  502.  —  Silcher 
P.A.  77. 

8.  Ich  weiB  nicht,  was  soil  es  bedeuten...  3  Str.  Verf.  Heinrich 
Heine  ,(1824).  Komposition  von  Silcher,  bereita  erschienen  in:  op.  28,  XII  deutsche 
Volkslieder  far  1  oder  2  Singatimmen,  Heft  III,  Nr.  7,  Tilbingen,  bei  Fues,  o.  J. 
(1838).    Bohme  V.L,  120  datiert:  Heft  VI,  1838.  —  HP.  673.  —  Silcher  P.A.  78. 

9.  Ein  Jiiger  aus  Kurpfalz  ...  3  Str.  Der  Text  ist  aus  fliegenden  Blattern 
nach  1750,  die  Volksweiae  seit  1807  nachweisbar.  —  EB.  Ill,  1464  gibt  an:  Silcher, 
VI,  12.  -  Silcher  P.A.  79. 

10.  0  StraCburg,  o  Str.aCburg  .-.  6  Str.  Die  frflheste  Aufaeichnung  dea 
Textes  findet  sich  im  Sesenheimer  Liederbuch  (1771),  der  Melodie  in  Holtei's 
Lenore  (1828);  die  Melodie  iet  bei  Silcher  etwas  gellndert,  vgl.  EB.  Ill,  1392.  — 
HP.  955.  —  Silcher  P.A.  29. 

11.  Es  stieB  ein  junger  J&gev  wohl  ...  8  Str.  Der  Text  iat  eine  ftber- 
arbeitung  des  JUgerlieds  »Ea  blieB  ein  J&ger  wohl  in  sein  Horn*  im  kl.  f.  Almanach 
(1777)  und  Wunderhorn  (1806).  Die  Melodie,  zu  welcher  dann  daa  Lied  »Drei  Lilien, 
drei  Lilien*,  ein  aelbst&ndig  gewordenes  Bruchatuck  des  alten  J&gerliedes,  ge- 
eungen  wurde,  taucht  bier  zuerst  auf;  vgl.  hiezu  EB.  II,  740.  —  EB.  I,  19c  hat 
auf  S.  58  den  Druckfehler:  Silcher,  I,  U.  —  Silcher  P.A.  80. 

12.  Morgen  mflssen  wir  verreisen...  5  Str.  Verf.  Hoffmann  von  Fallers- 
leben  (1828).  Komposition  von  Silcher,  bereita  in:  Fr.  Silcher,  op.  28,  XII  Volks- 
lieder fttr  1  oder  2  Singstimmen,  Heft  HI,  Nr.  5  (1838).  BQhme  V.L.  490  datiert: 
Heft  VI,  1838.  —  HP.  892.  —  Silcher  P.A.  81. 

Slicker,  Volkslieder,  VII,  1842,  op.  38. 

L  Ach,  wenn's  nur  der  KSnig  auch  wiifit,...  3  Str.  Verf.  Eduard 
Moricke  (Gedichte.  Stuttgart  und  Ttibingen.  1838).  Komposition  von  Silcher.  — 
BiJhme  V.L.  678  (mit  Volksweise).  —  HP.  24.  -  Silcher  P.A.  82. 
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2.  Jetzt  reisen  wir  zum  Tor  hinaus  ...  4  Str.  Dec  Text  ist  eine  Um- 
bildung  dea  Liedes  »Es  ritten  drei  Reiter  zum.  Tore  hinaus*.  Die  Melodie  hat 
gleiehfalls  eine  Umbildung  erfahren.  —  EB.  II,  757  a.  —  HP.  755.  —  Silcher  P. A.  83. 

3.  Ich  fahr  dahin,  wenn  es  rauB  sein  . .  .  1  Strophe.  Text  and  Melodie 
zaerst  im  Lochheimer  Liederbuch  (1452—1460).  EB,  II,  741  gibt  an:  Silcher,  Heft IV, 
Nr.  5  (fur  4  Mannerstimmen  harmonisiert)  mit  einer  Zusatzstrophe  von  Hermann 
Kurz,  meint  aber  die  Ausgabe  der  Volkslieder  fiir  1  oder  2  Sings  timm  en,  op.  39, 
Heffc  W,  Tubingen,  o.  J.  (1843).  —  Silcher  'P.A.  19. 

4.  Es  waren  einmal  drei  Reiter  gefangen  ...  11  Str.  Text  und  Melodie 
nach  Lieder  f.  Jung  o.  Alt  (1818),  S.  10,  dann  im  Liederbuch  f.  Hochschulen  (1823), 
EB.  I,  65  d.  —  Silcher  P.A.  18. 

5.  Die  Schwalble  ziehet  fort  ...  2  Str.  Verfasser:  Pr.  Richt'er;  mit  der 
Composition  von  Silcher  hier  zuerst  gedruckt.  —  HP.  267.  —  Silcher  P.A.  84. 

6.  Roseatock,  HolderblQh,  wenn  i  ...  4  Str.  Text  und  Melodie  hier 
zuerst  mifcgeteilt.  —  EB.  H,  1016  datiert:  Heft  VII,  1837;  ebenso  das  Volkslieder- 
buch  f.  Mch.,  Nr.  639.  ~  Silcher  P.A.  20. 

7.  Weine  nich  t, -fe-in's  Magdelein...  5  Str.  Text  und  Weise  nach 
Kretzschmer  und  Zuccalmaglio,  Volkslieder,  Berlin,  1840,  II,  65  mit  Weelassunff 
der  3.  und  letzten  Strophe.  —  Silcher  P.A.  85.  I 

8.  O  herzenssch5n'3  Schatzerl  ...  2  Str.  Der  Text  findet  sich  zuerst  bei 
Ziska  und  Schottky,'  a.  a.  O.,  S.  91,  Nr.  35  mit  dem  Anfang  »GriaB  di  God,  main 
liabi  Regorl,  i  kimm  aus  'm  Wald«,  5  achtzeilige  Strophen,  wovon  hier  nur 
Strophe  1  und  4  stark  veriindert  mitgeteilt  sind.  Die  Faasung  des  Textes  und  die 
Melodie  hier  nach  Kretzschmer  und  Zuccalmaglio,  a.  a.  O.,  II,  228.  —  Silcher  P.A.  86. 

9.  Was  soil  ich  in  der  Premde  tun  ...  3  Str.  Verf.  Joh.  Val.  Adrian 
(1823).  Komposition  von  Lindpaintner  (1829)  fflr  Solo  und  Elavier.  —  Bohine  V.L. 
629.  —  HP.  1202.  —  Silcher  P.A.  87. 


, 


10.  Ein  griines  Bandelein  an  ,  .  .  2  Str.  Text:  Verfasser  ?  —  Die  Melodie 
erinnert  an  die  Weise  zu  >Soviel  Stern  am  Himmel  stehen«.  —  Silcher  P.A.  88. 

11.  Im  Aargiiu  sin-d  zwei  Liebi  ...  12  Str.  Text  und  Weise  nach  »Samm- 
lung  von  Schweizer  Kuhreigeu  und  Volkslieaern*,  3,  Aufl.,  Bern,  1818.  —  EB.  I  49  a 
hat:  Silcher,  VII,  14  (Druckfehler!)  —  Silcher  P.A.  89. 

12.  Verlassen,  verlassen  hab  ich  der  Heiraat  Ort .  . .  4  Str.  Verfasser 
unbekannt;  vielleicht;  A.  W.  von  Zuccalmaglio.  Wort  und  Weise  zuerst  bei 
Kretzschmer  und  Zuccalmaglio^  a.  a.  0.,  II,  135.  Es  sei  auf  die  Gleichheifc  dea 
rhythmischen  Baues  mit  dem  Lied  »Eg,  es,  es  und  es,  es  ist  ein  harter  SchIuB< 
{Silcher,  IX  3)  hingewiesen.  Die  Melodie  ist  eine  Variation  derselben  Liedweise. 
Bei  Silcher  ist  die  letzte  Strophe  der  Fassung  Zuccalmaglio^  weggelassen.  — 
EB.  Ill,  1377  hat  das  Lied  bei  Kretzschmer  uhersehen.  —  Silcher  P.A.  90. 

Silcher,  Volkslieder,  VIH,  1846,  op.  50. 

1.  0  Maidle,  du  bist  moV  Morgestern  .  ,  .  4  Str.  Verf,  Fr.  von  Eobell 
in  »Gediehfce  in  hochdeutscher,  oberbayrischer  und  pfalziacher  Mundart*,  Mfinchen, 
1839,  1.  Abteilung,  S.  108.  —  Hier  mit  der  2.  Strophe  ale  Anfangsstrophe.—  Kompo- 
sition von  Silcher.  ■ —  Silcher  P.A.  91. 

2.  D'  Jager,  die  hab'n  halt  a  Leben  ...  4  Str.  Text  und  Weise  nach 
Kretzschmer  und  Zuccalmaglio,  a.  a.  O.,  II,  286.  —  Silcher  P.A.  92. 

3.  Am  Neckar,  am-  Neckar,  do  . . .  4  Str.  Verf.  Pr.  Kichter  (1811—1866). 
Mit  der  Komposition  von  Silcher,  bereifcs  in  op.  46,  Stimmen  der  Volker  in  Liedern 
und  Weisen,  Tubingen,  bei  Laupp  (1846)  erachienen.  —  HP.  68.  —  Silcher  P.A.  93. 

4.  Was  hab'ich  denn  meinem  Feinsliebchen  getan...  3  Str.  Silcher 
hat  den  Text  nach  dem  urspriinglich  aiebenstrophigen  Volkslied  mit  gleichem 
Anfang  gekUrztund  so  die  nach  Wort  und  Weise  heute  ttblicho  Fassung  geschaffen. 
EB;  II,  685.  —  Silcher  P.A.  22. 

6.  Der  Mai  ist  gekommen  ...   3  Str.  Verf.  Emanuel  Geibel  (1843),  Melodie 
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voq  W.  Lyra   in  » Deutsche  Lieder  mit  ihren  Melodien*  (Leipzig,  1843).  —  Boh  me 
V.L.  512  datiert:  Heft  VIII,  1844.  —  HP.  208.  —  Silcher  P. A.  94. 

6.  Am  Brunnen  vor  dem  Tore...  3  Str.  Verf.  Wilhelm  Mttller  (1823). 
Melodie  von  Franz  Schubert,  1827.  —  Bohme  V.L.  518.  —  HP  56  —  Silcher 
P.A.  21. 

7.  Madele  ruck,  ruck,  ruck  ...  3  Str.  Die  1.  Strophe  ist  einem  alteren 
Volkslied  in  Schumacher's  handschriftlichen  Liederbuch  (1827)  entnommen  Str.  2 
and  3  von  Heinrich  Wagner  fur  Silcher  gedichtet.  Die  Melodie  findet  sieh  mit 
kleinen  VarianteD  gedruckt  zu  dem  Lied  >Unter  meines  Vaters  seinem  Fenster* 

bereita  bei  Hoffmann  von  Fallersleben,  Schlesische  Volkslieder  (1842),  -Nr.  141    

EB.  II,  526  datiert:  Heft  VIII,  1836.  —  HP.  838.  —  Silcher  P.A.  23. 

8.  Maidle,  lafi  dir  was  verzahle  ...  2  Str.  Verf.  Fr.  v.  Kobell  (1841). 
Komposition  von  Silcher,  auch'in:  Fr.  Silcher,  op.  46,  Stimmen  der  VSlker,  Heft  I 
(1846)  erschienen.  —  HP.  846.  —  Silcher  P.A.  95. 

9.  Ein  Strauficben   am  Hut...    3  Str.    Dichtung  und  Kompositien  von 

Konrad  Rotter  (1801—1851),  ursprunglich  mit  dem  Anfang  »Ein  Reislein  am  Hute«. 

Vgl.  John  Meier,  Kunstlieder  irn  Volksmunde,  Halle,  1906,  Nr.  81.  —  Die  Melodie 

ist  von  Silcher  stollen  weise  geiindert,  vgl.  Bohme  V.L.  662a  u.  b.  —  Bohmo  datiert 

a.  a.  0.,  »Heft  VIII,  1835«,  welchen  Fehler  das  Vo  Iks  liederbuch  f.  Mannerch.  offenbar 

bieraus  abdruckt  (a.  a.  O.,  Nr.  236).   Rotter's  Lied  ist  nach  John  Meier  bereits  1845 

•in:  FUnf  Lieder  fur  einen  Pfennig  (Holzminden)  gedruckt.  —  HP.  352.  —  Silcher 
P.A.  30. 

10.  Die  Madchen,  Greise,  Kinder  ...  2  Str.  Uberschrift:  Die  Chouans 
(ana  der  Bretaigne).  Text  ?  Weise  ?  In  der  Ausgabe  Silcher's  von  1902  ist  dieses 
Lied  nicht  enthalten. 

11.  GutNacht,  gut  Nach  t,  me  in  feines  Lieb  ...  3  Str.  Text  und  Melodie 
zuerst  bei  Kretzschmer,  II,  Nr.  255.  —  EB.  II,  593  gibt  an:  » Silcher,  VIII,  Nr.  11, 
daher  Kretzschmer,  Il«.  Die  Bemerkung  ist  unrichtig,  da  Silcher,  VIII  1846, 
Kretzschmer  aber  bereits  1840  erschienen  ist.  —  Silcher  P.A.  26. 

12.  Und  schauich  hin,  so  schaustdu...  5  Str.  Verfasser  und  Komponist 
unbekannt;  hier  der  fruheste  bis  jetzt  bekannte  Druck.  —  EB.  II,  607.  —  HP.  1113 
gibt  ale  Entstehungszeit  an  »vor  1825«  und  zitiert  hier  (nach  EB.  I,  S.  XLVH): 
»  Silcher,  Deutsche  Volkslieder,  Tubingen,  1825— 1840  «.  —  Silcher  P.A.  24. 

Silcher,  Volkslieder,  IX,  1840,  op.  65. 

1.  Herzerl,  was  krankt  dich  so  ...  3  Str.  Text:  Verfasser  ?  zuerst  mit 
4Strophen  in  der  Crailsheimer  Liederbandschrift  von  1747.  Vgl.  A.  Kopp,  Deutsches 
Volks-  und  Studentenlied,  Berlin,  1899,  S.  41  f.  Silcher  hat  die  Fassung  nach 
Wihbald  Walter,  Sammlung  deutscher  Volkslieder,  Leipzig.  1841,  Nr.  107.  —  Kompo- 
sition von  Silcher  (zugleich  erschienen  in  op.  54,  Volkslieder  fur  1  oder  2  Sing- 
stimmen,- Tubingen,  Fuea).  —  Silcher  P.A.  96.    . 

2.  Bruder,  Bruder,  wir'ziehen  in  denKrieg.. .  3  Str.  Text  und  Weise 
»nach  einer  Mitteilung  von  Ernst  Meier,  Professor  in  Tubingen*,  hier  und  gleich- 
zeitig  in  op.  64,  Volkslieder  f.  1  oder  2  Singstimmen  zuerst  gedruckt.  —  EB  HI 
1344.  —  Silcher  P.A.  97.  ' 

3.  Me  in  Schatzchen  will  wand  em  . ,  .    Verf.  Friedrich  Richter  (1811  bis 

1865,  pseudonym  Fr.  Stromberg);  vgl.  John  Meier,  a.  a.  0.,  Nr.  218.    Hier  wohl  zuerst 
gedruckt.  —  Komposition?  —  EB.  II,  689.  —  Silcher  P.A.  98. 

4.  0  wie  herbe  ist  das  Scheiden  ...  3  Str.  Verfasser?  Komposition 
von  Silcher.  —  Silcher, P.A.  99. 

5.  Frisch  auf,  frisch  auf  ...  4  Str.  Text  und  Weise  wenig  veriindert 
nach  Erk's  Volksliedem,  1840,  Heft  II,  Nr.  62.  —  EB.  Ill,  1512.  —  Silcher  P.A.  100. 

6.  Fahrethin,  fahrethin...   4  Str.  zu  Anfang  des  18.  Jahrh.  entstandon 
und  gedruckt  auf  fl.  Bl.,  ca...  1786.    Melodie  zuerst  bei  Busching  und  v.  d.  Hagen 
a.  a.  O.,  Melodienheft,  S.  11.    EB.  Ill,  1467.  —  HP.  442.  —  Silcher  P.A.  101 
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7.  O  Tannenbaum,  oTannenbaum  .,.  3Str.  Verf.  A.  Zarnack  in  Deutsche 
Volkslieder,  II,  51  (Berlin,  1820).  Die  alte  Volksweise,  in  dan  ersten  4  Takten  hier 
von  Silcber  etwas  ver&ndert,  ist  aeit  1820  mit  dieaem  Text  verbunden.  —  EB.  1, 176. 
—  HP.  957.  —  Silcher  P.A.  27. 

Variante  bei  Silcber: 


0  Tan-nenbaunn  0  Tan-nenbaum,wie  griinsind  dei  -  ne     Blatter. 


8.  Es,  es,  es  und  es,  es  ist  ein  .  ,.  5  Str.  PrQbeater  Druck  von  Wort  und 
Weise  bei  Erkt  Volkalieder  (1840),  II,  66.  —  Kleine  Varianten  bei  Silcber.  —  EB. 
Ill,  1692.  —  Silcher  P.A.  102. 

9.  Komm  lnitmirin'sTh&le...  3  Str.  Verfasser  ?  >Text  vom  mittleren 
Neckar*  (Silcber).  Eomposition  von  Silcher.  Die  Melodie  ist  in  den  ersten  8  Takten 
verwandt  der  Weise  »Jetzt  gang  i  ana  Brttnnele«.  —  Silcher  P,A.  103. 

10.  Bin  T&ublein  kirr  und  traut  ...  3  Str.  Verfasser  und  Eomponist 
unbekannt.  —  Silcher  P.A.  104. 

11.  Uf'm  Bergli  bin  i  g'sesse  ...  4  Str.  Verfasser:  J.  Wf  von  Goethe 
(1815).  Dem  Goethe'achen  Text  liegt  ein  Volkslied  zugrunde,  welches  im  Wunder- 
hom  (1808)  gedruckt  ist;  die  Volksweiaa  hier  nach  Ere  tzs  chin  er,  a.  a.  0.  —  BQhme  V.L. 
397  mit  anderer  Weise,  —  HP..  1109.  —  Silcher  P.A.  106. 

12.  Mei  Schatz  ist  a.Reiter,  ...  6  Str,  Der  Text,  ans  SchnaderhQpfeln 
zusammengesetzt,  ist  nach  HP.  868  mit  Weise  ca.  1822  entstanden;  in  dieser 
Fassung  zuerst  init  Weise  bei  Eretzschmer,'  a.  a.  (X,  I,  267  u.  II,  178.  —  Zur  Weise, 
die  fruher  irrtumlich  Weber  zugeschrieben  wurde,  vgl.  W.  Jahns  >C.  M.  von  Weber 
in  seinen  Werben«,  Berlin,  1871,  S.  449.  —  EB.  II,  1055.  —  Silcher  P.A.  106. 


Silcher,  Volkslioder,  X,  1852,  op.  58. 

1.  Nichts  SchOnres  kanu  mich  erfreuen  ...  6  Str.  Der  Text  iet  eine 
sp&tere  WeiterbiJdung  des  Liedea  »Es  Btehen  drei  Sterne  am  Himmel*,  Silcher  I,  5. 
Die  Melodie  ist  mit  geringen  Varianten  des  2.  Teils  dieselbe  wie  bei  I,  5.  —  EB. 

I,  48  d.  —  Silcher  P.A.  107. 

2.  Ach  du  klarblauer  Himmel  ...  3  Str.  Verf.  Robert  Reinick  (1852), 
Eomposition  von  Silcher.  —  Bohme  VX.  292.  —  HP.  10.  —  Silcher  P.A.  108. 

3.  Ohnedich,wielange.,.  3  Str.  Verf.  Herder  in:  Stimmen  der  VSlker 
(1807);  freie  Nachbildung  des  franzoBiaischen  >Que  le  jour  me  dure*  von  J.  J. 
Rousseau  (1781).  Die  Melodie  auf  3  Noten  mit  einfacher  BaGbegleitung  ist-  ein 
muaikaliacher  Scherz  Rousseau's  (Paris,  1781).    Vgl,  Bahme  V.L.  714.  —  Das  Lied 

ist  bei  Silcher  bereits  gedruckt  in  op.  30,  auattindische  Volksmelodien,  Heft  111,  4 

(1839).  —  Nichfc  bei  Silcher  P.A. 

4.  Mein  Schatz,  der  ist  auf ,  ....  6  Str.  Text  nach  einem  fl.  BLim  Wander- 
horn  (1808).  —  Komposition  von  Carl  Maria  von  Weber  (1822).  EB-  II,  557  b.  — 
Silcher  P.A,  109.  .  " 

5.  Ich  ging.  einraal  spazieren  ...  6  Str.  Text;  Umbildung  eines  alien 
Volksliedes  mit  gleichem  Anfang,  vgl.  EB.  II,  533.  —  Die  Eomposition  von  Silcher 
erschien  bereits  in:  Fr.  Silcher,  op. '57,  XII  deutsche  Volkalieder  far  1  oder  2  Siug- 
stimmen,  Tubingen,  bei  Fues  (1851).  —  Silcher  P.A.  110. 

6.  Du  Mond,  ich  h&tt'  a  Bitt'  an  di  .  .  .  4  Str.  Verfasser  ?  Weise  ?  — 
Hier  wohl  zuerst  gedruckt.  —  Silcher  P.A.  111. 

7.  Mag  auch  heiB  das  Scheiden  brennen  ...  6  Str.  Verf.  Emanuel 
Geibel.  Bereits  in  op.  57,  Volkalieder  fur  1  oder  2  Singstimmen,  Heft  VI,  3  (1851) 
gedruckt;  dort  erster  Druck.  Eompoaition  von  Silcher.  BShme  7.L.  425  mit  anderer 
Melodie.  —  HP,  841.  —  Silcher  P.A.  112. 

8.  Ea  fliegt  manch  VSglein  in  ,..  2  Str.  Verf.  Emanuel  Geibel,  nach 
einem  Thtiringer  Volkslied,  vgl.  EB.  K,  521,  —  Vorher  erschienen  in  op.  57,  Volks- 
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lieder  fiir  1  Oder  2  Singatimmen  (1851),  Heffc  VI,  11.    Komposition  von  Silcher.  — 
HP.  375b.  —  Silcher  P.A.  113. 

9.  Wenn  ich  an  den  lefczten  Abend  denk*  ...  3  Str.  Dei*  Text  1st  ent> 
standen  ana  einem  ttlteren  Lied  »Mein  Schatz,  -was  hab  ich  dir  zu.  Leide  getan< 
(vgl.  EB.  I],  554a  und  b).  Malodie  zuerst  bei  Erk,  Volkslieder  (1840),  Heffc  I  19.  — 
EB.  If,  665  datiert:  Silcher,  X,  9,  1842.  —  Silcher  P.A.  114. 

10.  Web,  dafi-wrxr  scheiden  xpusaen  ...  3  Str.  Verfasser:  Gottfried  Kinkel; 
mit  der  Komposition  von  Silcber  hier  zuerst  gedrnckt.  BShme  V.L.  491;  vgl.  aucb 
EB.  Ill,  1410,  John  Meier,  a.  a.  0.,  299.  —  HP.  1207  kennfc  das  Lied  bei  Silcher 
nicht,  daher  datiert  er:  *vor  1857 «.    Silcher  P.A.  115. 

11.  Ich  kann  und  mag  nicht  FrShlicb  sein  ...  3  Str.  Text:  TJber- 
arbeitung  eines  alten  Volksliedes  im  Wunderhom  (1806).  Mit  Melodie  bei  Erk, 
Volkalieder  (1840),  IV,  47.  —  Silcher  hat  je  2  Strophen  zu  einer  znsammengezogen 
und  fiir  die  2.  HiiJfte  der  neuen  Strophe  die  aua  dem  ursprunglich  aechsatrophigen 
Lied  beibehaltene  Melodie  mit  kleinen  Anderungen  wiederholt.  —  EB.  II,  766a 
und  b.  —  Silcher  P.A.  116. 

12.  Da  steh  ich  hier  obcn,  scbau  abe  ...  3  Sir.  Text  und  Melodie 
zuerst  bei  U.  Halbreifcer,  Saramlnng  auserlesener  Gebirgslieder,  Munchen,  1839, 
2.  Heft,  Nr.  6  (Zitafc  nach  Erk -BShme,  da  das  Original  mir  nicht  2ur  Verfugung 
gesfcanden  bat).  —  EB.  II,  671a.  —  Silcher  P.A."  117. 

Siloher,  Volkslieder,  XI,  1855,  op.  65. 

1.  Wenn  alio  Briinnlein  flieBen  ...  4  Str,  Der  Text  geht  zurfick  auf 
ein  altes  Lied  »Die  Briinnlein,  die  da  flieBenc  (J.  Ott'a  Iiiederbuch,  1534).  Die 
Volkaweiae  hat  Silcher  weaentlich  verschieden  von  der  Aufzeicbnung  bei  Erk.  — 

VgL  EB.  II,  429  b-  —  HP.  1215.  —  Das  VoiksJiederbuch  fiir  ManncrcbSre,  Nr.  507 
gibt  an:  Silcher,  X.  Heft,  1842.  —  Silcher  P.A.  118. 

2.  Ich  habe  denFruhlinggesehen...  3  Str.  Text  von  W.  Doonniges 
nach  fl.  BL  aua  den  Jahren  1830—40  uberarbeitet  und  gekurzt.  Vgl.  EB.  II,  379 
und  HP.  625.  —  Zugleich  erschienen  in  op.  64,  Volkalieder  f.  1  odei-2  Singstiznraen, 
Heft  VII,  1  (1865).  —  Komposition  von  Silcher.  —  Silcher  P.A.  119. 

3.  Ich  habe  mir  eine  erwahlet  .  ..  4  Str.  Text:  nach  fl.  Bl.  dea  18.  Jahrb. 
zuerst  bei  Biischiog  und  v.  d.  Hagen,  a.  a.  0.  Hier  Text  und  Melodie  in  der  etwaa 
iiberarbeiteten  Fassung  bei  Kretzschmer,  a.  a.  0.  II,  171.  —  Vgl,  EB.  II,  591  (Silcher, 
II,  3,  Druckfehler!).  —  Silcher  P.A,  120. 

4.  Nun  leb  wohl,  du  kleine  Gasse  ...  4  Str.  Verf.  Alfred  Graf  Schlippen- 
bacb  (1833).  Komposition  von  Silcher.  —  BShme  V.L.  493  datiert:  Heft  XI  ura  3853 
bis  1855.  —  HP.  927.  —  Silcher  P.A.  121. 

5.  'a  iat  no  net  lang,  daC  ...  3  Sfcr.  Der  Text  ist  aas  Schnaderhiipfeln 
zusamniengesungen;  frubester  Druck  der  Melodie  in  Reichardfc's  Liederspiel  »Liebe 
und  Treue*  (1800),  hier  von  Silcher  etwaa  ver&tidert  aufgezeichnet.  Die  Angabe 
bei  EB.  II,  1008b,  Silcher  hatte  die  Melodie  falscblich  ale  »von  ihm  komponierU 
bezeichnet,  trifft  nicht  zu.  —  Silcher  P.A.  122. 

6.  Alleweil  kann  mer  net  lustig  sein  ...  3  Sfcr.  Text  und  Melodie  in 
ahnlicher  Fassung  bei  Kretzschmer,  a.  a.  O.,  I,  254,  die  1.  Strophe  aber  weit  alter, 
vgl.  A.  Kopp,  a.  a.  0.,  S.  46—48.  —  EB.  II,  675  hat  den  Druckfehler  »Silcher,  II,  Nr.  6ft 
welcben  daa  Volksliederbuch  f.  Mannerch..,  Nr.  603  offenbar  abdruckt,  bekraftigend 
durch  die  Hinzufugung  der  Datierung  »1826«.  —  HP.  34.  —  Silcher  P.A.  123. 

7.  Sind  wir  geachieden  und  ich  muB  ...  4  Str.  Text:  auf  ein  Gedicht 
Picander's  (=  Ohriatian  Er.  Henrici)  voin  Jabre  1725  zurflckgebend.  Die  4.  Strophe 
ist  apaterer  Zusatz,  Mit  Melodie  zuerst  gedruckt  bei  Busching  und  v.  d.  Hagen 
a.  a.  0.  Silcher  hat  im  4.  Takt  eine  feine  Anderung  der  Melodie  angebracht,  vgl. 
EB.  U,  509.  —  BcShme  V.L.  428.  —  HP.  1042.  —  John  Meier,  a.  a.  0.,  265.  —  Silcher 
P.A.  124. 

8.  Mei  Maidle  bat  a  G'sichtle  ...  3  Str.  Verfasser:  Fr.  v.  Kobell  (1841). 
Komposition   von   Silcher,   zugleich  erschienen  in. op.  64,  Volkalieder  far  1  oder 
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.2  Singstimmen,  Heft  VII,  6  (1855).  Silcher  hat  je  zwei  der  vierzeiligen  Stropben 
zu  einer  vereinigt.  —  HP,  850.  —  Silcher  P. A.  125. 

9.  Dera  Himmel  will  ich  klagen  das  . .  .  4  Str.  Der  Te^t,  wie  auch  die 
Mollmelodie  scheinen  A.  W.  von  Zuccalmaglio  zuni  Verfasser  zu  haben;  zuerst 
beides  gedruckt  bei  Kretzschmer  und  Zuccalmaglio,  a.  a.  0.,  II,  378  (Anhang).  — 
Silcher  P.A.  126, 

10.  Der  Mai  tritt  ein  mit  Freuden  . ..  Der  Text  ist  eine  Umarbeitung 
des  alten  Lie des  mit  gleicheni  Anfang  bei  Rhaw,  Bicinia  (Wittenberg,  1546), 
welche  zuerst  bei  Kretsssehmer,  a.  a.  O.,  II,  262  gedruckt  ist.  B6hme  vermutet  in 
.A.  W.  v.  Zuccalmaglio  —  er  ist  wobl  auch  der  Bearbeiter  des  Textes  —  den 
Komponisten  der  Meiodie,  —  EB.  II,  381.  —  Silcher  P.A.  127. 

11.  Ade,  du  kleines  St&dtchen  .  .  •    4  Str.    Wort  und  Weis'e  sind  hervor- 
gegangen  aus  dem  Abschiedslied  *Die  VOglein  in  dem  Walde<  mit  Reminiszensen 
;an  ein  Gedicht  von  Cb.  F.  WeiBe  (1771),  vgl.  EB.  Ill,  1788  u.  1789.  —  EB.  lit,  1594. 
—  Silcher  P.A.  128. 

12.  Mir  ist's  zu  wohl  ergangen  ...  3  Str.  Terf.  Viktor  von  Scheffel 
(aus  dem  Tronipeter  von  Sakkingen,  1853).  Komposition  von  Silcher.  —  Silcher 
.PA.  129. 

Siloher,  Volkslieder,  XII,  I860,  op.  70. 

1.  Wie  die  Blumlein  drauGen  zittem  ...  3  Str.  Verf.  C.  O.  Sternau 
.(=3  Otto  Julius  Inkermann;  in  seinen  Gedichten,  Berlin,  1851).  Komposition  von 
August  Wagner  (1851).  EB.  II,  799  datiert:  Heft  XII,  urn  1840;  vgl.  dazu  BShmo 
V.L.,  S.  699,  Nr.  12.— HP.  1267  bemerkt,  »als  Volkslied  brachte  es*um  1840  Fr.  Silcher, 
Volkslieder,    12.  Heft*    (!!).     Das    Volksliederhuch  fur   Mannercb.    druckt   Nr.  231 

•offenbar  dieselbe  Datierung  aus  einer  dieser  Quellen  ab.  —  Silcher  P.A.  130. 

2.  Der  siiBe  Schlaf,  der  so'nat  atillt  alles  wohl...  3*Str.  Der  Text 
ist  uraprttnglich  aus  des  Buchdruckers  Paul  van  der  Aelat  >Blum  und  Ausbund 
Allerhand  Auserlesener  Wei  tlicher  Zuch  tiger  Lie  der  und  Reymen*,  Deventer,  1602. 
Hier  nach  Herder's  Volksliedern,  1778.    Komposition  von  Silcher.  —  Silcher  P.A.  131. 

3.  O  Siisset  komm,  wenn  durch  die  Nacht  ...  2  Str.  Text  nach 
Th.  Moore.  Komposition?  —  Bereits  erschienen  in  op.  35/  Auslandiache  Volks- 
melodien,  Heft  IV,  -Nr.  8  (1840).    Silcher  P.A.  132. 

4.  Zu  dir  zieht's  mi  hin  ...  4  Str.  Verf.  Alexander  Baumann;. zuerst  mit 
Melodie  in  Gebirgs-Bleameln,  nach  Nationalmelodien  gedichtet  und  herausgegeben 
voti  Alexander  Baumann,  Wien,  o.  J.  (ca.  1845),  vgl.  EB.  Ill,  S.  872,  Naehtrag.  — 

:EB.  II,  570.  —  HP.  1338.  —  Silcher  P.A.  133. 

6.  Von  alien  den  Madchen   so  blink  ...     3  Str.     Verf.?    Der  Text  ist 

eine  Umdichtung  des  aiebenstrophigen  Liedes  im  YoOischen  Musenalmanach  (1798) 
•»Der  Schuhknecht*  von  Boie,  welches  wieder  auf  ein  englisches  Gedicht  »Off  all 

the  girls  that  are  so  smart*  von  Henry  Carey,  1715,  zurilckgeht.    Melodie  zuerst 

in  Braun's  Liederbucb  f.  Studenten  (1843).    Eomponist  nnbekannt.    Bohme  V.L.  420. 

HP.  1150.  —  Silcher  P.A.  134. 

6.  Hinaus,  ach  hinaus  zog  ...  2  Str.  Obertragung  eines  schottischen 
Volkslied ea  *0  where  and  o  where*.    Komposition  von  Jordan,  Stinger  am  kgl. 

'Theater  in  London,  1800  (nach  Bohme).  Bereits  erschienen  in  Silcher,  op.  30,  Aus- 
Kindische  Volksmelodien  f.  1  oder  2  Singstimmen,  3.  Heft,  Nr.  8  (1839).  —  B8hme 
V.L.  732.  —  Silcher  P.A.  135. 

■ 

7.  Dure  las  Wiesetal  gang  i  jetzt  na  ,  .  .  3  Str.  Str.  2  urid  3  sind  von 
dem  Tiibinger  Seminarieten  Fischer  damals  f(ir  Silcher  hinzu  gedichtet.    Hier  mit 

■  der  Weise  zuerst  mitgeteilt.  —  EB.  II,  703.  —  Silcher  P.A.  136. 

8.  Ach,  wie  ist's  mflglich  dann...  Der  Text  ist  nach  ein  em  alten  Volks- 
lied von  Helmine  von  Ch£zy  umgefdrmt  (1817  gedruckt),  vgl.  HP.  26.  —  Silcher's 
Komposition,  bereits  erschienen  in  seinen  >Stimmen  der  VSlker  in  Liedern  und 
Weisen*,  Heft  II,  op.  66  (1855),  wurde  nicht  volkstttmlich.     EB.  II,  548b  (andcre 

;  Melodie).  —  B5bme  V.L.  356.  —  Silcher  P.A.  137. 
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9.  Es  luscht  das  Meet  die  Sterne  aus  ...  3  Str.  Text  imd  Weise  ? 
»In  der  Provence  zu  Hauae<,  Silcher.  —  Silcher  P.A.  IBS. 

10.' 0  Berlin,  ich  mufi  dich  lassen  ...  4  Str.  Text  aus  fliegenden 
Blattexn  von  ca.  1750  zuerat  bei  Biisching*  und  v.  d.  Hagen,  a.  a.  0.,  S.  86,  Kompo- 
sition  von  Carl  Maria  von  Weber,  vgl.  EB.  Ill,  1599  (Volksweise),  bereits  evscbienen 
bei  Silcher  in  Volkslieder  f.  1  oder  2  Singstimmen;  Heft  V,  7  (1849).  Nichfc  bei 
Silcher  P.A. 

11.  Ach  Gott,  wie  weh  tut  Scheiden  ...  4  Str.  nach  Foster's  »frische 
Liedlein«,  III  (1549)  init  der  von  Karl  Grooa  komponierten  Weise  zuersfc  in  den 
Liedern  fur  Jung  u;  Alt  (1818),  Nr.  19.  —  EB.  II,  746.  —  HP.  13.  —  Silcher  P.A.  139. 

12.  Wie  han  i  doch  so  gern  die  Zeit  ...  3  Str.  Verf.  Fr.  v.  Kobell. 
Gedichte  in  hochd'eutscher,  oberbayrischer  und  pflllzischer  Mundart,  2.  Abteilung, 
Miinchen,  1841.     Koraposition  von  Silcher,  —  Silcher  P.A.  140. 
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Alphabetisches  Verzcichnls 

nach  den  Liedanfangen  geordnet  mit  Angabe  von  Heft-  und  Liednumtner.:  Die 
mit  einem  »**  versehenen  Lieder  sind  Kompositionen  Silcher's,  die  Lieder  mit  »§« 
sind  sowohl  nach  Text  wie  Melodie  hier  zuerst  gedruckt.  (Abkiirzungen:  VS.  = 
Volkslieder  fiir  1  oder  2  Singstimmen,  SV=*3timmen  der  Volker  in  Liedern  und 
Weiaen.  Stehfc  vor  der  rOmischen  Ziffer  koine  Bcmorkungi  so  sind  stets  die  »Volks- 
lieder  fflr  Manner stimmen*  gemeint).  Die  ebenerwlihnten  Sammlungen  Silcher's 
werden  nur  angeffihrfc,  wenn  ein  Lied  in  diesen  frQher,  als  in  den  »Volksliedern  f* 
Mann  erstim  men*  erschienen  ist. 

*1.  Ach,  ach  ich  armes  Klostcrfraulein HI,  4  (1831) 

*2.  km  du  klarblauec  Himmel  . X,  2  (1852) 

3.  Ach  Gott,  wie  well  tut  Scheiden .........    XII,  11  (1860) 

*4.  Ach,  wenn's  nur  der  Konig  auch  wiifit VII,  1  (1842) 

*5.  Ach  -wie  ist's  moglich  dann     ....    - SV.  11  (1855);  XII,  8  (I860) 

6.  Ade,  du  Uebcs  Stadtehen.    ......:, ♦    .    .    .     XI,  11  (1855) 

*7.  Ade,  63  xouB  gescbieden  seiti  ...... -    *    -    I^j  2  (1834) 

8.  Alleweil  kann  mer  net  lustig  sein ...,,,    XI,  6  (1855) 

x9.  Als  die  PreuBen  marschiertcn  vor  Prog ;    .    Ill,  7  (1831) 

10.  Am  Brumien  vor  dem  Tore VIII,  6  (1846) 

§*11.  Am  Neckar,  am  Neckar SV.  I  (1846);  VIII,  3  (1846) 

*12.  Aennchen  von  Tharau .' II,  1  (1827) 

13.  Auf  dem  Meer  bin  ich  geboreii VS.  II,  12  (1830);  V,  11  (183(5) 

§14.  Bei  nachtlicher  Weil1 II,  10  (1827) 

§16.  Bin  ein  und  ausganga  .    * *....... IV,  3  (1834) 

§16.  Bin  i  net  a  lust'ger  Schweizcrbu    ........  VS.  Ill,  6  (1838);  VI,  5  (1839) 

17.  Bin  i  net  a  Piirschtte ......,; IV,  6  (1834) 

§18.  Briider,  Briider  wir  Ziehen  lit  den  .    .    . VS.  V,  4  (1849);  IX,  2  (1849) 

§19.  Da  droben  aaf  jenern  Berge II,  2  (1827) 

20.  Das  Lieben  bringt  groB  Freud II,  9  (1827) 

21.  Da  steh  ich  hier  oben.  schau  abe  in  Sec  : .   ".    *    .    .   X,  12  (1852) 

22.  Dem  Himmel  will  ich '  klagen  .    .   . XI,  9  (1855) 

23.  Dor  Mai  ist  gek'ommen SV.  I  (1846);  VIII,  5  (1846) 

24.  Der  Mai  tritt  ein  mit  Freuden XI,.  10  (1855) 

*25.  Der  schonc  Schiifer  zog  so  nah   ................    -      V,  5  (1836) 

*26.  Der  sufie  Schlaf,  dor  soust ,    .    .    .    . XII,  2  (1860) 

27.  D1  Jager,  die  hab'n  halt  a  Leb'n    ; SV.  I  (1846);  Vni,  2  (1846) 

*28.  Dicht  von  Felsen  oingeschlossen     ..;;,:.:... IV,  9  (1834) 

29.  Die  Madchen,  Oreisc,  Kinder .    . VIII,  10  (1846) 

§*30.  Die  Schwalble  ztehet  fort     .    .    . VII,  5  (1842) 

§*31.  DrauC  iat  allea  so  pr^chtig VS.  T,  11   (1835)  j   V,  2  (1836) 

§32.  Drunten  im  Unterland VS.  H,  1  (1836) j  V,  3  (1836) 

33.  Du  meiu  einzig  .LUht,  die  Lilg1 *  /    VS.  HI,  11  (1838);  VI,  2  (1839) 

34.  Du  Mond  i  halt  a  Bitt  an  di  .    .    .    . VS.  VI,  6  (1851)t  X7,6  (1852) 

§35.  Durch:3  Wiesetal  gang  i  jetzt  na XII,  7  (1860) 

*36.  E'  bisselo  Lieb  and  e?  bissele  Treu   ...............    IV,  1  (1834) 

S.  d.  IMG.    XV.  3L 
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37.  Ein  Bursch  und  ein  Magdlein "  .    ...._......,.,.,    ijj}  9  (1831) 

38.  Ein  grunes  Bandeleiu  an  meinem  Degen  . .    .    .     VII, 'lO  (1842). 

5n   £■"  £*¥*-*?*  KuiP£u    ■•■•-•••••'.■......:•.    VI,  9  (1839) 

4U.  Ein  StrauBcben  am  Hate  .......... -    w    9  n^tf. 

41.  Eiu  Taublein  kirr  und  traut    ...    .    . VS.  V.  6  (1849);  IX    10  (18491 

e*ff-  5s'  es'  es  nnd  e3 IX,  8    1849 

§*f?'  £S  fliegt  raanch  V5glein  in  das VS-  Y*>  n  (1851)i  2L,  8  (1852 

44.  Eg  geht  bei  gedampfter  Trommel , VI,  4  {I839 

S"  »8  £falIt  mer  mimmen  ei,li    •■•••■-.....■.....  J,  9  (1826) 

■*»•  Ks  loscht  das  Meer  dio  Sterne  aus     ......    .    .    .    ......  XD,  9  (1860) 

*47.  Es  ritt  ein  Jiiger  wohlgemut I   8  (1826) 

48.  Es  stehen  drei  Sterne  am  Htmmel '...'...'.  I,  5  (1826) 

49.  Es  stleJJ  ein  junger  JSger    J ...'....,.,  VI,  11  (1839) 

50.  Es  war  ein  Markgraf  Obern  Rbein V,  8  (1836) 

51.  Es  waren  einmal  drei  Keiter  gefangen  .............    ^  7IL  4  (1842) 

52.  Es  zogen  drei  Bursche  wohl  iiber  den  Rhein Ill    11  (1831V 

53.  Fabret  hin,  fahret  hin  ....    .   .    ....    .    ,    ,    VS.  V,  6  (1849)':  IX,  6  (1849] 

54.  Frisch  auf,  frisch  auf    .    .    , VS.  V  10  (1849):  IX,  5  (1849. 

§55.  Frisch  auf,  Soldatenhlut ..  .    ....   y,  12  (1836 

m  Glocke,  klingst  so  froblich VI,  7  (1839) 

67.  Gut  Nacht,  gut  Nacht,  mein  feines  Lieb' .    . VHI,  11  (1846 

58.  Han  an  em  Ort  e  Blumeli  g'seh .    .TV,  4    1836 

*59.  Herzerl,  was  krankt  dich  so  sehr    ..    1    ......    VS.  V,  8  (18491;  IX,  1  (1849 

60.  Heute  scheid'  ich,  heute  wandre  ich  ...............     n,  5  (1827). 

61.  Hmaus,  ach  hinaus  zog XU,  6  (I860). 

m  Icb  fahr  dabin,  wenn  es  mnfi  seiu     ....    .    .    .    .    .  .,    .    ,    .    ,    .  VH,  3    1842\ 

*63.  Ich  ging  einmal  spazieren    ...........    VS.  VI,  8  (1851);  X,  5  (1862) 

•64.  Icb  habe  den  Fruhling  geseheu  ........    .VS.  VIl,  1  (1855);  XI,  2  (1855) 

65.  Ich  habe  mir  Eine  erwahlet    ...... XI,  3  (1855) 

66.  Icb  hatt  oinen  Kameraden II    4  (1827) 

67.  Ich  kann  und  mag  nicht  frohlich  sein X,  11  (1852) 

*68.  Ich  weili  nieht,  was  soil  es  bedeuten VS.  Ill,  7  (1838);  VI,  8  (1839> 

69.  Jetzt  gang  !  an's  Briinnele  ...........  ^ 1]  4  (1826), 

70.  Jetzt  reisen  wir  znm  Tor  hinaus VII    2  (1842 

'71.  3m  Aargau  sind  zwei  LieM  .    ....... ......'.'.     VII,  11  (1842. 

72.  Im  Maien,  im  Maion  bluhn  suBe     . HI    1  (1831) 

73.  In  einem  kuhlcn  Grande I,  2  (1826) 

*74.  Juchbei  Blumelein!  duftc  and  bliihe    ..............    HI,  2  (1831) 

75.  Kaum  gedacht,  kaum  gedacht II,  8  (1827): 

76.  Keine  Rose,  keine  Nolke  .    .    . ■  .    . I,  1  (1826): 

III'  Kein  flcnSnrer  Tod  ist  in  der  Welt VI,  1  (1839) 

*78.  Komm  mit  mir  in's  Thale VS.  V,  9  (1849);  IX,  9  (1849. 

*79.  Komm  0  Tod,  nnd  lafi  mich  Armen  ...............     Y,  7  (1836), 

80.  Liebohen  ade,  Scbeiden  tut  weh '.    .    .  ni,  12  (1831) 

81.  Loset,  was  i  euch  will  sage II,  7  (1827), 

82.  Miidele  ruck,  ruck,  ruck Vni    7  (1846)' 

§*83.  Mag  auch  hcifi  das  Scheiden  hrennen VS.  VI,  3  (1861);  x'  7  (1852) 

*84.  Maidle,  lafi  dir  das  Yerzahle VHl'  8  (1846) 

*85.  Mei  Maidle  hat  a  G'sichtle  ..........     YS.  VII,  6  (1855) ;.  XI,  8  (1865*. 

*86.  Mei  Mutter  mag  mi  net .    .    .....    IV,  7  (1834) 

87.  Mein  Heizlein  tut  mir  gar  zu  weh IV,  5  (1834) 

§88.  Mein  Sch&tzbhen  will  wandern IX,  3  (1849V 

89.  Mein  Scbatz,  der  ist  auf  die  Wanderschaft X,  4  (1852)- 

90.  .Mein  Schatzerl  ist  huhscb,  aber  reich    ..............  V,  10  (1836). 

Jkl'  Mei  5chatz  i9t  a  Beiter '   •    • •    ■    •     IX,  12  (1849) 

§92.  Mel  Schatzle  ist  fein,  s'konnt  feiner I,  12  (1826) 

*93.  Mir  ist's  zu  wohl  eigangen XI,  12  (1856) 

*94.  Morgen  muB  ich  weg  yon  hier    ........;... HI,  8  (1831) 

*95.  Morgen   maBsen  wir  Yerreisen VS.  HI,  5  (1838);  VI,  12  (1839) 

§96.  MuC  i  denn,  muB  i  denn H,  12  (1827) 

*97.  Nichts  kann  auf  Erden  verglichen  werden    ............     H,  3  (1827) 

98.  Nichts  Schonres  kann  mich  erfreuen . VS.  VI,  1  (1861);  X,  1  (1852) 

•99.  Nun  leb  wobl,  du  kleine  Gasse  .................  XI,  4  (1865i 
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100.  0  Berlin,  ich  nrnfl  dicli  lassen    ...... XII.  10  (1860) 

101.  0  du  Deutschland,  ich  moB  marschieien  ..,.,.■ IV,  4  (1834) 

102.  0  herzcnsschone  Scbatzerl VH,  8  (1842) 

103.  Ohne  dich,  wie  lange X,  3  (1852) 

*104.  0  Maidle,  da  bist  mei  Morgestern. VIII,  1  (1846) 

105.  O  Strafiburg,  o  Straflburg VI,  10  (1839) 

106.  O  Stifle  komia,  vena  durcb  die  Nacht  .    .    , XII,  3  (I860) 

107.  0  Tannenbaum,  o  Tannenbanm IX,  7  (1849) 

*108.  0  wie  herbe  1st  das  Scheiden  .........    .    VS.  V,  1  (1849);  IX,  4  (1849) 

109.  Prinz  Eugen,  der  edle  Rittor I,  11  (1826) 

§110.  Rosestock,  Holderbluh ............  VII,  6  (1842] 

111.  Schlaf,  Kindlein,  echlaf    , H,  11  (1827) 

112.  Sei  nur  atillt  bast  lang  geschwiegen VI,  3  (1839) 

113.  Sind  wir  geschieden  und  ich  inufl.    , .    ,    ......    XI,  7  (1865) 

114.  'b  1st  no  net  lang,  dafi     ,«    ,.,,..,...........    .    XI,  6  (1855) 

116.  Soviel  Stern  am  Himmel  steben     ..*.,... I,  10  (1826) 

116.  Stand  ich  auf  bohem  Berge .     II,  6  (1827) 

*117.  Sfceh  ich  im  Feld" ........,.,,....,.   Ill,  5  (1831) 

118.  Steh  ich  in  flnstrer  Mitteraacht .  I,  6  (1826) 

*119.  Tra,  rt,  ro,  der  Sommex ♦...., I,  3  (1826) 

120.  Treu  uud  herztnniglich IV,  10  (1834) 

121.  Ufra  Bergli  bin  I  g'&esse ,    ...  VS.  V,  2  (1849);  IX,  11  (1849) 

122.  TJnd  schan  ich  bin,  so  schaust  du .  VIH,  12  (1846) 

123.  Verlassen,  verlaasen  hab  ich  den  Heimatort -  VII,  12  (1842) 

§124.  Vogelc-n-  im  Tannewald  pfeifet  so  hell   „ VS.  II,  4  (1836)-  V,  1  (1836) 

125.  Von  alien  den  Madchen  so  bliuk .  XII,  6  (1860) 

126.  War  das  nicht  ein  BUck  der  Liebe Ill;  10  (1831) 

127.  Was  hah  ich  denn  raeinecn  Feinsliehchen  getan  .........     VIII,  4  (1846) 

128.  Was  soil  ich  in  der  Fremde  tun VII,  9  (1842) 

§*129.  Weh,  dafi  wir  scheiden  miissen  .   ,    . X.  10  (1862) 

130.  Weine  nicht,  fein's  Magdelein VII,  7  (1842) 

131.  Wenn  alle  Bxunnlein  flieCen XI,  1  (1855) 

132.  Wenn  der  Schnee  ?on  dor  Alma  wegageht  ....    VS.  II,  6  (1836);  V,  6  (1836) 

133.  Wenn  ich  an  den  lotzten  Abend  denk VS.  VII,  9  (1851);  X,  9  (1862) 

134.  Wenn  ich  ein  Vogtein  war 1,  7  (1826) 

135.  Wenn  i  halt  frub  aufsteh ■  . IV,  12  (1834) 

136.  Wer  singet  im  Walde  so  heimlich  all  ein  .    .    .   \ IV,  11  (1834) 

*137.  Wer  will  nnter  die  Soldaten VI,  6  (1839) 

138.  Wie  die  BItttolein  drauflen  zittern - XII,  1  (i860) 

*139.   Wie  han  i  doch  flo  gem  die  Zoit XII,   12  (1860) 

§140.  Wo  a  kleius  Huttle  ateht.    ...................    in,  3  (1831) 

141.  Z'nSchst  bin  i  bait  gange  ubers IV,  8  (1834) 

*142.  Zu  Augsburg  ateht  ein  hobes  Haus    .    .    .' Ill,  6  (1831) 

143.  Zu  dir  zleht's  mi  hin XII,  4  (1860) 

*144.  Zu  StraBburg  mf  der  Schanz  ...... V,  9  (1836) 
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Les  Institutions  musicales  (Biblioth&ques  et  Archives) 

en  Belgique  et  en  Hollande. 

Par 

■ 

J.-G.  tVod'homme1). 

(Paris.) 

w  ■ 

-   I.  Belgique. 

Dans  une  €tude  parue  naguere,  sur  la  Vie  nmsioale  en  Belgique ,  un 
erudit  musicologue  beige,  notre  collfcgue  M.  Ernest  Closson  faisait  remarquer 
«qu'en  Belgique  coinxne  en  France ,  la  centralisation  paralyse  toutes  lea 
man  lies  tations^  de  la  vie  provincial©.  II  est  certaines  villes,  ajoufcait-il,  dans 
lesquelles,  comparativement.  h.  ce  qui  se  realise  dans  des  villes  alleraandes  de 
bien  moindre  importance,  lo  mouvement  musical  est  nul»2). 

Cette  observation  faite  k  son  propre  pays,  par  un  £crivain  beige,  pent 
sembler  bien  st§v6re,  —  sinon  injuste,  —  aux  yeux  d'un  Strangei!,  et  notam- 
merit  d'un  Frangais,  qui  s'etonue,.  h  juste  titre,  de  la  multiplicity  des  res- 
sources  musicales  dont  dispose,  aujourd'hui  comme  autrefois,  la  Belgique, 
jusque  dana  ses  plus  petites  bourgades ;  surtout  au  point  de  vue  de 
renseignement. 

Sur  une  surface  de  territoire  inferieure  h  celle  de  la  Bretagne,  et  dix- 
huit  fois  plus  petite  qiie  celle  de*  la  France  (29,456  kilometres  carres,  contre 
536,408),  mais  peuplee,  il  est  vrai,  de  7,500,000  habitants,  la  Belgique  ne 
compte  pas  moins  de  quafcre  Conservatoires  royaux,  deux  Conservatoires, 
communaux,  des  academies  et  Gcoles  de  musiques,  oil  se  recrutent  Iesdits 
Conservatoires,  repandues  sur  toute  la  surface  du  pays:  au  total,  71  ecoles 
se  rdpartissant  ainsi,  par  provinces: 

Brabant,  13;  Anvers,  3;  Flandre  occidental,  12;  Flandre  orientale,  15; 
Hainaut,  20;  Namur,  3;  Limbourg,  2;  Luxembourg  beige,  1;  Liege,  2.  — 
II  faut  citer  en  outre  l'lnstitut  Lemmens,  h  Malines. 

« Un  element  important  dans  la  pratique  musicale  en  Belgique,  dit  M.  Er- 
nest Closson,  consiste  dans  les'sooiStea  de  musique,  A  son  antipathic  instinctive 
envers  l'autorit6,  le  Beige  allie,  par  une  contradiction  singuliere,  le  gofit  le 
plus  vif  de  ^'association.  Les  societes  de  secours  mutuel,  de  philanthropic, 
de  sport  et  d'agrement  pullulent  dans  le  pays  et,  parmi  les  derni&res,  les 
associations  musicales  no  sont  pas  les  moins  nombreuses,  Bruxelles  en 
compte  actuellement  205,  dont  82  societes  chorales,  85  fanfares,  50  harmonies 
et  8  symphonies.  Dans  les  campagnes,  les  fanfares  sont  les  plus  nombreuses; 
presque  pas'  un  village  qui  n'ait  la  sienne;  dans  les  villes,  ce  sont  les 
chorales  pour  voix  d'bommos  ct  les  harmonies;  les  symphonies  et  les  chceurs 
mixtes  sont  rares.  Presque  toutes  ces  soci£t6s  se  recrutent  dans  le  peuple, 
parmi  les  puysans,  les  ouvriers,  les  artisans  en  chambre;  les  societds 
bourgeoises  sont  en  minority* , 

1)  Extrait  d'un  rapport^  ad  res  s  6,  le  30  mars  1913,  au  Sous-secretariat  des  Beaux- 
Arts,  &  la  suite  d'une  mission  en  Belgique  et  en  Hollande,  «pour  etudier  les  Insti- 
tutions musicales,  et  particuliferement  les  Bibliothfeques  et  Archives  musicales. 
tant  au  point  de  vue  de  leurs  collections,  qu'au  point  de  vue  de  leur  organisation 
et  de  leur  fonctionnement>. 

2)  Zeitschrift  der  IMG.,  juillet-aout  1912,  p.  333. 
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Tin  pays  ou  la  musique  est  aussi  honorSe,  ou  elle  le  fut  toujours,  depuis 
le  plus  haut  moyen-age,  devait,  d6s  sa  constitution  inoderne,  faire  figurer, 
h  une  place  d'honneur,  la  musique  et  son  enseignement  dans  ses  preoccupations 
artistiques1).  D<§j&,  sous  lee  regimes  hollandais  et  frangais,  qui  s'etaient 
dispute  les  Pays-Bas  meridionaus  depuis  la  Revolution,  des  Ecoles  nombreuses 
existaient  —  independamment  des  maftrises,  —  ainsi  que  d'innomb rabies 
societes;  des  tbdatres  lyriques  ctaient  etablis  dans  les  grandes  villes  (Bruxelles 
AnverSj  Lifege,  Grand,  etc.),  dont  les  repertoires'  se  retrouvent  aujourd'hui, 
conserves  dans  les  archives  communales  ou  dans  les  bibliothfcques  publiques. 
Apres  avoir  dependu  du  ministers  de  l'Interieur,  l'enseigneraent  les 
.Ecoles  et  Conservatoires  de  musique  a  ete  rattache  au  ministfere  des  Sciences 
et  des  Arts,  direction  des  Beaux-Arts.'  *H  est  trfes  serieusement  surveill^. 
II  y  a  deux  inspecteura  des  conservatoires  et  6coles  de  musique,  un  pour 
la  parti e  flamande,  1' autre  pour  la  partie  wallone  du  pays,  un  conseil  de 
perfectionnement  de  l'enseignement  musical.  L'enseignement  de  la  musique 
,dans  les  ecoles  (du  degre  moyen  seulernent)  est  egalement  surveill6.  Enfin, 
l'Etat  organise  tous  les  deux  ans  le  concours  musical  du  prix  de  Rome, 
pr£c6d6  d'une  6preuve  eliminatoire  de  fugue  et  comportant  la  composition, 
en  loge,  d'une  cantate  sur  un  po&me  impost,  Le  concours  de  Rome,,  souvent 
critique,  offre  les  inconvenients  inbSrents  h  tous  les  concours:  l'unite  de 
temps,  qui  trouve  les  concurrents  dans  des  dispositions  variees,  celle  du  sujet 
impose,  qui  convient  k  l'un  et  non  a  Pautre.  Mais  on  ne  saurait  nier  que 
le  prix  de  4,000  fr.  attribue  au  vainqueur,  Vexgcution  de  son  ceuvre  en 
'seance  publique  solennelle,  de  l\Acad6mie3  no  constituent  pour  un  musicien 
serieux  un  ,lancement(  favorable.  Comme  en  France,  le  laurcat  doit  faire 
un  s£jour  daus   un  pays  etraoger,  rediger  un  rapport  sur  son  voyage,  ete.»2), 

1)  Depuis  Hucbald  et  Aribon,  aux  Xe  et  XIe  si&cles,  jusquM  Puniversel  Fetis 
et  au  savant  Gevaert,la  Belgique  a  produit  sans  cesse  de  celfebres  th6oriciens  de 
la  musique;  et  depuis  Guillaume  Dufay  (n6  vera  1400)  et  ses  contemporaina, 
jusqu'a  Ce^ar  Franck  et  ses  plus  recents  compatriotea,  —  Peter  Benoit,  Jan  Blocfex, 
Tinel,  —  1'Ecole  musicale  beige  a  toujours  eu  de  notoires  repr<5aentants.  Leur 
erloire,  ou  leur  renomm^e,  a'est  d'ailleura  le  plus  souvent  affirm^e  a  l'6tranger.  A. 
1'epoque  ou  lee  Roland  de  Lassus,  des  Cypricn  de  Rore,  les  Willaert  ct  tant 
d'auttes,  dirigeaient  des  chapelles  en  Allemagne  ou  en  Italie,  ou  Gombert  £tait  & 


naturelle,  que  lea  homines  &  femmes  y  cbantent  de  leur  instinct  par  mesure;   & 
cecy   auecq   grand'grace   &  melodie:    tellement  qu'ayans  depuia  conioint  Tart  &  ee 

naturel,  ils  font  telle  preuue  &  par  lea  voix  &  par  les  instruments,  de  toutes 
sortes.  que  chacun  voit  &  39ait:  veu  qu'il  n'y  a  court  de  Prince  Chreatien,  en 
laquelle  n'y  aye  quelcun  de  sea  Musiciens.  Et  &  fin  que  ie  parle  de  ceux  de  nostre 
tempa:  de  ceate  Province,  sont  sortia  Jean  Tainturier  de  Niuelle,  du  quel  ie  faia 
mention  en  la  ville  dont  il  6toit  natif  h  cause  de  Texcellence  &  raret6  de  sa  vertu: 
loaquin  de  Prez,  Obrecht,  Ockegem,  Richafort,  Adrian  Willaert,  lean  Mouton, 
Verdelot,  Gombert,  Lupus  Lupi,  Courtois,  Crequillon,  Clement  non  Pape;  &  Camille 
Canis,  touts  lesquels  aont  decedez:  maia  les  ensuiuanta  viuent,  Cyprian  de  Rore, 
lean  le  Coich,  Philippe  de  Monte,  Orlando  de  Lassus,  Mancicourt,  loscjuii),  Baston, 
Chrestien  Hollandois,  Iacques  de  Waet,  Bonmarch^,  Seuerin  Cornet,  Pierre  de  Hot, 
Gerard  de  Tornhout,  Hubert  Waelranfc;  Iacquet  de  Berchen,  bien  voisin  d'Anuers! 
&  d'autres  encor  tresrenommes  &  fameux  Maistres  en  Musique  espars  en  honneur 
et  honestes  degrez  par  le  monde».  Description  de  tous  les  Pais  Bas  atUrement  appeles  la 
Ge>-manu  Infer ieure  et  Basse- Allemagne  par  Hesaire  Lovis  Gvicciardini  Gentilfaommc: 
florentin  (trad,  par  Belleforest),  An  vers,  Plantin,  1582,  p.  51-52). 

2)  E.  Closson7  Notes  stir  la  Vie  musicale  en  Belgiqtie,  p.  330 — 331, 
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Lea  concerts  symphoniques  artistiques,  auxquels  collaborent  parfois  les 
soci<5t£s  chorales  d'amateurs,  sont  relativement  nombreux:  chaque  ville  impor- 
tante  ou  moyenne  en  poss&de  parfois  plusieurs.  De  plus,  chaque  hiver,  se 
donnent  une  multitude  de  concerts,  de  recitals,  grands  et  petits,  oil.  se  font 
entendre  les  virtuoses  nationaux  ou  strangers  d'une  renoinmee  plus  ou  moins 
eclatante.  — -  On  trouvera,  dans  l'etude  dejii  citee  le  M.  Closson  la  liste  des 
principales  sociGtes  symphoniques  et  de  concerts. 

* 

Bruxelles  (700,000  habitants). 
Conservatoire. 

Lorsque,  aprfcs  1830,  les  Pays-Bas  m^ridionaux  eurent  con  quia  definiti- 
vement  leur  in  dep  en  dance,  il  existait  ddj&  plusieurs  Ecoles  officielles  de 
Musique   sur  le   territoire   de   la   nouvelie   Belgique;    entre    autres   ceux   de 

Bruxelles  et  de  Lifege, 

Bruxelles  Stait  encore  sous  le  regime  fran$ais  lorsque  fut  fond£,  sur  la 
proposition  de  Eoucourt,  une  premifere  Ecole  gratuite  de  Ohant  (1813).  En 
1826,  cette  Ecole  avait  re§u  le  nonx  d'Ecole  royale.  Les  subsides  qui  lui  dtaient 
allouSs  ne  se  montaient  gu&re  qu'&  6,000  florins  (10,500  fr.)?  qui  devaient 
suffire  it  indemuiser  les  professeurs?  d'ailleurs  peu  nombreux,  et  k  entretenir 
le  materiel,  etc. 

En  1830,  il  se  produisait  k  peu  prfes  la  meme  chose  qu'fc,  Paris,  en  1792; 
TEcole  de  musique  de  Bruxelles,  comme  cello  qu'avait  fondee  Louis  5VIt 
faubourg  Poissonnfere,  vegeta,  disparut  presque,  mais  pour  renaitre  bientot, 
comme  son  afn£e,  sous  le  nom  de  Conservatoire,  que  lui  donna  le  nouveau 
rdgime,  comme  avait  fait  la  Convention,   k  Paris. 

Gr€6  dds  le  13  fevrier  1832,  par  un  arrlte  royal,  le  Conservatoire  de 
Musique,  qui  vit  encore  aujourd'hui,  dans  son  vast©  hotel  du  Petit-Sablon, 
fut  d'abord  install^  dans  un  batiment  dit  des  Finances,  o&  s'Slfeve  aujourd'hui 
rUniversite.  Son  budget  primitif  Stait  rests  le  meme:  8,000  francs-  En 
1835,  i'Ecole  fut  transf6r6e  rue  Bodenbroek,  oil  elle  resta,  fort  k  l'Stroit, 
jusqu'en  1847.  C'est  alors  qu'elle  fut  definitivement  installs  au  Petit-Sablon, 
dans  de  vastes  constructions  qui  remplacferent  un  ancien  hotel  du  XVII*  siecle, 
appartenant  k  la  famille  de  Thurn  et  Taxis. 

Francois- Joseph  FStis,  fut  appel6  le  15  avril  1833^  k  la  direction  du  Con- 
servatoire de  Bruxelles.  II  y  groupa  un  corps  enseignant  remarquable,  com- 
prenant  Charles  de  BtSriot  et  Leonard  pour  le  violon,  Lemmens  pour  l'orgue, 
Marie  Pleyel    pour    le  piano,    le    clarinettiste   Blaes,   Tincomparable   violon- 

celliste  Servais,  etc. 

Pendant  77  ans,  le  Conservatoire  royal  de  Bruxelles  n'eut  que  deux 
dlrecteurs:  Fdtis,  de  1832  k  1871,  et  Auguste  Gevaert,  de  1871  k  1908. 
A  Gevaert  out  succ6d6  en  peu  de  temps  Edgar  Tinel  (mort  au  bout  de 
quatre  ans  de  direction)  et  M.  L.  Dubois,  no  mm  €  en  novembre  19 12. 

Le  budget  du  Conservatoire  est  de  215,000  fr.  se  repartissant  ainsi: 
Etat,  180,000;  province  de  Brabant,  10,000;  ville  de  Bruxelles,  25,000fr. 
Le  nombre  des  6l&ves  6tait,  i'annle  derniere,  de  437,  dont  78  etrangers. 
Les  cours  sont  gratuits  pour  les  nationaux  (il  est  pergu  simplement  un  droit 
^inscription  de  5  ir.  par  an);  les  strangers  payent  200  fr.  par  an. 

D'aprds  le  rSglement  organique  arrets,  le  11  novembre  1909,  par  le  roi 


*: 
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Leopold  II,  d'enaeigneuient  du  Conservatoire  comprend  les  mati&res  suivantes: 

la    theorie    elementaire    de    la    musique    et   le    solffege;    le    chant   individuel 

(monodie);   le    chant   d'ensemble;   la   diction    et  la   declamation    fraugaise    et 

iflamande;   la   declamation   lyrique    et   les   etudes   dramatiqucs;    la    mimique; 

l'exercice  des  instruments  employes  par  les  compositeurs  modernes;  1' ensemble 

instrumental    (musique    de    chambre    et*  ifiusique    d'orchestre) ;    rharmonie, 

1'accompagnement     et     l'etude    du    clavier;     le    contrepoint    et    la    fugue* 

(art  2.) 

«Le    personnel    attache    k    1  etablissement    comprend:    un    directeur;    un 

secretaire  prefet  des  etudes;  un  administrateur-tresorier;  des  professeurs,  des 
professeurs  adjoints;  des  charges  de  cours  choisis,  autant  que  possible,  parmi 
Jes  anciens  el&ves;  un  bibliothecaire,  un  conservateur  et  un  ou  deux  conserva- 
teurs-ad joints  du  mus6e  instrumental',  un  conservateur  du  materiel  musical 
(repertoire  des  concerts  et  instruments),  un  rdgisseur  des  concerts  et  audi- 
tions; un  rSgisseur  de  la  scfine;  des  surveillants  et  des  gens  do  service*, 
(art.  3.) 

*La  commission  de  surveillance  est  composSe  de  dix  membres,  non 
.compris  le  bourgmestre  de  Bruxelles,  qui  en  est  le  president  d'honneur*. 
(art.  5.)  Nominee  par  le  roi,  elle  comprend  deux  membres  du  Conseil 
provincial  de  Brabant,  et  deux  membres  du  Conseil  communal  de  Bruxelles 
(art.  6). 

«Le  Directeur  est  charge  ds assurer  1* execution  des  arretes  et  reglements 
il  dirige  l'enseignement  et  les  etudes  et  surveille  la  discipline,  en  ce  qui 
concerne  tant  les  professeurs  que  les  elfcves. 

«Tous  les  fonctionnaires  et  employes  de  T etablissement  lui  sont  sub- 
ordonQ£s>.  (art.  14.) 

«L'administraieur-tresorier  exerce  les  fonctions  admini&tratives  proprement 
dites/  II  est  specialement  charge  de  la  gestion  financiers  de  l'etablissement 
et  remplit  les  fonctions  d'agent  comptable*.  (art.  20.)  H  «est  charge  de 
I1  administration  et  de  la  gestion  fiijancifere  de  V association  des  concerts  du 
Conservatoire ».  (art.  31.) 

Les  fonctions  du  secretaire-prefet  des  etudes,  it  Bruxelles,  comme  dans 
les  autres  Conservatoires  beiges,  sont  assess  complexes,  et  analogues  k  cellos 
du  censeur  dans  un  lycee,  *Le  secretaire-prefet  des  etudes  est  charge  de  la 
discipline.  II  tient  la  correspon dance  du  directeur  pour  tout  ce  qui  touche 
&  l'enseignement  et  aux  etudes.  II  veille  h  1'execution  regulidre  des  dispo-. 
sitions  du  reglement  relatives  h  i'ordre  des  etudes  et  h  la  police  des  classes. 

«Les  surveillants  et  les  personnes  employees  au  service  du  materiel  lui 
sont  directement  subordonnes*. 

«Ii  reside  dans  I'etablissemeut*.  (art.  32.) 

II  «fait  ^inscription  des  el6ves>,  constate  leur  presence  ou  leur  absence, 
«clot  les  listes  de  presence  des  professeurs  et  presente,  chaque  mois,  au 
directeur,  un  releve  des  absences  de  ces  derniers».  {art.  33).  II  « veille  &  la 
conservation  du  mobilier,  des  instruments  et  de  tout  le  materiel  de  l5ecole»r 
dont  il  dresse  Tinventaire.  «I1  remplit  I'offioe  de  secretaire  des  jurys  des 
divers  concours  et  des  jurys  pour  la  collation  des  bourses*,  (art.  34.)  II 
«peut  remplir  les  fonctions  de  bibliothecaire>.    (art.  35.) 

Le  personnel  enseignant,  qui  reunit  46  professeurs,  13  charges  de  cours, 
18  moniteurs  et  monitrices,  est  reparti  en  trois  categories,  au  point  de  vue 
des  appointements : 


1 
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<Premi£re  categorie.  —  Classes  d'art  lyrique  et  dramatique,  de  chant  individual, 
de  contropoint  et  de  fugue,  d'harmonie  theorique  et  d'harmonie  pratique,  d'orgue' 
de  piano,  de  barpe,  de  violon  et  violoncelle: 

Profess.        Profess,  adjoin ts 
Minimum  ..,.,,....,...     fr.  3,000  1,500      ' 

Maximum  ..............  4.000  2,000 

*Deuxi£nie  categorie.  —  Classes  d'eusemble  vocal,   d'orchestre,  de  musique  de 

chambre,    d'instnimeiits    a    vent,    d'alto,    de    contrebasae,    de    declamation    et    de 
mimique ; 

Profess.        Profess,  adjoints 

Minimum fr.  2,000  1,000 

Maximum 3,000  1,500 

«Troisi$me  categorie.  —  Classes  de  lecture  musicale,  de  soltege  et  d'etude  du 
clavier: 

Profess.         Profess.  adjointB 

Minimum fr.  1,500  750 

Maximum  .    .   .    ...........  2,000  1,000.»  (ait. 36.) 


*Les  professeurs  sont  tenus  de  participer  aux  exercices  publics  ou  k  huis- 

clos  quo  le  directeur  lenr  designee   (art.  38.)      «Ceux  qui,  sans  automation 

ou  sans  empSchement  legitime,  raanquent  de   faire  trois  legoiis  dans  le  cours 

du  mois,  sont  prives  de  leur  traitoment  pendant  ce  moas».   (art.  41.) 

<Le  bibliothecaire  est  charge  du  classement  des  ouvrases  et  de  leur 
entretien. 

<T1  est  tenu  d'inscrire,  k  rentnSe,  les  objets  qui  sont  confies  k  sa  garde 
et  de  faire   estampiller  les  ouvrages  nouvellement  re$us».  (art.  43.) 

«Aucun  des  objets  qui  sont  confies  k  la  garde  du  bibliothecaire  ne  peut 
etre  prete  k  des  tiers,,  si  ce  n'eat  avec  l'autorisation  du  directeur,  sur  la 
remise  d'un  regu  et  aprfes  inscription   sur  un  registre  ad  hoc. 

«Les  personnes  qui  ont  re§u  des  objets  en  pret  en  sont  responsables  et 
doivent  remplacer,  h  leurs  frais,  les  objets  perdus  ou  dSteriores. 

*Elles  sont  tenues  de  les  restituor  dans  la  buitaine  qui  pr^edde  les  va- 
cances,  pour  qu'on  puisso  en  operer  le  r6colement».  (art,  44). 

«TJn  etat  des  entrees  et  des  prets  est  dress£  k  la  fin  de  chaque  trimestre 
et  remis  au   directeur. 

« A  la  fin  de  1'annee  scolaire,  il  est  proced^  par  le  bibliothecaire  au  r6~ 
colement  do  tous  les  objets  configs  k  sa  garde ».   (art.  45.) 

Les  concours,  ouverts  k  la  fin  d'annee  scolaire,  «sont  publics,  k  fexcep- 
tion  de  ceux  de  solffege  et  de  mimique  qui  out  lieu  k  huis-clos  et  de  ceux 
d'harmonie  et  de  contrepoint  qui  se  font  en  loge».    (art.  49  et  50.) 

cLes  elfeves  qui  ont  obtenu  un  premier  prix  dans  les  classes  d'instruments 
peuvent  etre  admis  h  l'examen  pour  l'obtention  du  diplome  de  capacite. 

«Les  eUves  qui  ont  remporte  des  distinctions  analogues  dans  un  conser- 
yatoire  stranger  do  premier  ordre  peuvent  6tre  asaimiles,  sous  ce  rapport, 
aux  laureats  du  Conservatoire  de  Bruxelles*.  (art.  57.) 

«Lea  eldves  des  cours  de  violon,  de  violoncelle,  et  de  piano,  qui  ont  ob- 
tenu  le  diplome  de  capacite  avec  le  plus  grande  distinction,  peuvent  etre 
admis  k  1'examen  public  pour  Tobtention  d'un  diplome  de  virtuosite. 

«Les  6l6ves  du  cours  d'orgue  qui  r6unissent  les  conditions  ci-dessus  peu- 
vent obtenir,  en  outre,  un  diplome  de  maitrise,  apr&s  avoir  remporte  le  premier 
prix  de  fugue. 
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*Les  eleves  des  corn's  d'art  lyrique  et  dramatique,  de  chant  et  de  de- 
clamation, peuvent  egalement  etre  admis  k  l'examen  public  pour  1'obtention 
d'un  diplome  de  virtuosity*,  (art.  58.) 

*Yingt  bourses  de  250  francs,  divisibles  en  demi-bourses ,  peuvent  etre 
conferees  a  des  eleves  du  Conservatoire  aprfes  leur  premiferc  annee  d'etudes*. 
art.  59. 


Les  Concerts  du  Conservatoire,  qui  font  l'objet  du  paragraphe  12  de 
l'arrete  du  11  novembre  1909,  <sontdonnes  avec  le  concoura  des  professeurs, 
eleves,  anciens  eleves  du  Conservatoire  et  autres  auxiliaires  choisis  par  lo 
Directeur,  conformeioent  k  un  reglement  special  approuve  par  arrete  ininiste- 
riel».  (art.  70.)  lis  sont  de  quatre  au  moins  par  annee  scolaire.  Le  direc- 
teur *en  arrete  les  dates  et  les  programmes  et  choisit  les  solistes  appeles  k 
participer  aux  repetitions  ». 

*H  dirige  les  repetitions  et  executions  ou  delfcgue  les  cbefs  d'orchestro 
appeles  k  le  remplacer».  (art.  71.) 

«A  la  fin  de  chaque  saison  de  concerts,  le  solde  en  boni  du  compte, 
dresse  eu  vertu  de  1 article  31,  est  distribue  entre  les  executants,  suivant 
un  tableau  do  repartition  dresse  par  le  directeur  et  l'administrateur-tresorier, 
en  conformity  d'un  reglement  special  approuve  par  arrete  ministerial*, 
art.  72). 

Ce  reglement,  approuve  par  arrete  ministeriel  du  9  fevrier  1876,  regit, 
depuis  cette  epoque  les  Concerts  du  Conservatoire.  Visiblemcnt  inspire  du 
premier    reglement    de    la    Societe    du    Conservatoire    de   Paris,    ce    document 

enum&re  d'abord  les.  categories  d'executants : 

«1°  Les  professeurs  ?  les  moniteurs  qui  ne  suivent  plus  aucun  cours  du 
Conservatoire,  et  un  nombre  determine  d'associes  choisis  dans  l'elite  des 
executants  de  la  capitale,  et  de  preference,  parmi  los  laureats  de  l'etablisse- 
ment; 

c2°  Les  laureats  (moniteurs  ou  non)  qui  suivent  encore  un  ou  plusieurs 
cours  de  1'etablissement ; 

■ 

«3°  Les  eleves  des  classes  d'ensemble  instrumental,  et  d'ensemble  vocal, 
adjoints  k  Vorchestre  et  au  cboeur  des  concerts: 

eJ  + 

,  «4°  Eventuellement   quelques    auxiliaires    salaries,     cboisis    de    preference 
parmi  les  anciens  eleves  de  retablisseinent*.  (art.  1.) 

L'orchestre,  compose  en  proportions  determinees,  de  ces  diverses  cate- 
gories, comprend:  62  arcbets  (plus  dix-huit  suppleants).  Tous  les  eleves  do 
chant,  et  ceux  des.  autres  classes  designes  par  les  professeurs  de  Vensemble 
vocal,  forment  les  chceurs;  ceux-ci  comprennent  de  32  k  39  sopranos,  de  30 
k  34  altos,  de  28  k  30  tenors,  et  de  30  k  32  basses;  plus  dix  contraltos 
gargons. 

*Tous  les  professeurs  de  retablissement  doivent  leur  concours  actif  aux 
concerts;  ceux  qui  jouent  un  instrument  k  arcbet  ou  k  vent  font  partie  de 
l'orchestre;  ceux  qui  ne  sont  pas  dans  ce  cas,  et  notamment  les  professeurs. 
de  solffcge,  peuvent  etre  appeles  h  chanter  dans  le  cboeur*.  (art.  3.) 

«A  la  fin  de  chaque  saison  de  concerts,  le  produit  des  recettes,  deduc- 
tion  faite  des  frais,  est  reparti  entre  les  artistes  de  la  premiere  et  ceux  de 
la  deuxieme  categorie  au  prorata  des  seances  auxquelles  cbacun  d'eux  a 
participe.  La  premiere  categorie  re9oit  part  entiere,  la  deuxieme  categorie 
demi-part>   (art.  5.). 
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Les  executants,  tout  en  etant  «assoeiea»,  ne  forment  pas  une  societe 
seinblable  k  son  horaonyme  de  Paris,  dans  son  etat  actuel.  Celle-ci  nomme 
son  chef  d'orchestre,  son  eomite  directeur,  exploite  commercialement ,  en  co- 
operative, son  entreprise  de  concerts,  a  ses  risques  et  perils,  recevant,  sous 
forme  d  exemption  de  loyer,  une  subvention  de  l'Etat.  Les  Concerts  du  Con- 
servatoire de  Bruxelles,  etant  doiine  la  part  considerable  que  le  directeur  de 
1  Ecole  prend  a  leur  organisation  et  a  leur  direction,  sont  comme  le  prolonge- 
ment  indispensable  des  etudes  faites  dans  les  classes  de  cette  Ecole,  sous  une 
direction  unique. 

Les  Concerts  du  Conservatoire  datent  de  la  fondation  de  1'Ecole.  Le 
21  decembre  1832,  Fetis  dirigea  le  premier,  en  presence  de  la  famille  royale : 
et  jusqu'en  1865,  l'orcbestre  qu'il  avait  reuni  sous  sa  direction,  fut  le  seul 
en  Belgique  qui  abprdat  la  musique  symphonique.  —  II  faut  remarquer, 
d  ailleurs,  que  des^  concerts  existaient  des  la  creation  de  1'Ecole  royale,  sous 
le  regime  hollandais.  Le  premier  avait  ete  donne  le  22  fevrier  1826  «&  l'oc- 
casion,  porte  le  programme,  de  Installation  de  1'Ecole  royale  de  musique*. 
(Programme  conserve,  ainsi  que  le  premier  du  Conservatoire,  dans  le  cabinet 
de  M.  "Wotquenne,  prefet  des  etudea  et  bibliothecaire  du  Conservatoire.) 

Les  autres  Conservatoires  de  Belgique,  dont  il  sera  parle  ulterieurement 
possedent  des  reglements  analogues  a  c'elui  de  la  capitale.  Aussi  avons-nous 
cru  utile  ^  d'insister  sur  celui-ci,  qui  peut  etre  un  considere  comme  un  type, 
non  pas  immuable,  mais  qui  a  ete  adapte"  suivant  les  circonstances,  aux  autres 
Ecoles  beiges  de  musique. 

Muse"e  instrumental. 

Le  Conservatoire  de  Bruxelles  possede  deux  annexes  importantes  iuste- 
ment  celebres:  le  Musee  instrumental,  et  la  Bibliotheque. 

Be  meme  que  1'Ecole  elle-meme.  le  Musee  instrumental  fut  cr<S(S  a  l'instar 
de  celux  de  Paris.  Projetee,  des  1846,  par  Daussoigne-Mehul,  directeur  da 
Conservatoire  de  Liege,  cette  collection  publique  ne  fut  commencee  qu'une 
trentame  d'ann^es  plus  tard,  sur  l'initiative  energique  de  M.  Victor  Mahillon, 
qui,  depuis  plus  de  trente-cinq  ans  qu'il  en  a  la  conservation,  lui  prodigue 
ses  soins  et  son  erudition.  Son  fils,  M.  Fernand  Mahillon,  lui  a  ete  adioint 
le   30  aout  1909.  J 

A  la  mort  de  Fetis,  l'Etat  beige  acquit  de  son  fils  la  bibliotheque  et  la 
collection  d  instruments  du  celebre  musicologue  (voir  ci-apres  les  details  con- 
cernant  cette  acquisition),,  qui  possedait  74  instruments  interessants  au  point 
de.  vue  historique;  ainsi  fut  forme"  le  noyau  du  futur  Musee.  Celui-ci,  en 
effet,  n  existait  toujours  qu'a  1'etat  de  projet,  et  il-  semble  bien  que  son  in. 
stitution  fut  provoquee,  un  peu  pi  ua  tard  (en  1876),  par  un  don  tres  im- 
portant, fait  a  Leopold  II  au  nom  du  radjah  indien  Sourindro  de  Fagore. 
Ce  radjah,  amateur  de  musique  et  musicographe  distingue,  dit-on,  avait  re- 
uni, ^  a  l'intention  du  roi  des  Beiges,  une  collection  de  98  pieces,  formant  un 
admirable  ensemble  de  tous  les  instruments  en  usage  dans  l'Inde.  Cette  collec- 
tion se  divise  en  huit  series: 

1°  Instruments  a  archet; 

20  Instruments  se  jouant  avec  le  plectre; 

30  Instruments  a  vent  {famille  des  cors); 

40  Instruments  a  ancbes  de  jonc  ou  de  paille; 

50  Instruments  employes  dans  les  ceremonies  religieuses; 
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&>  Instruments  des  bergera  {flute  &  double  tuyau,  etc.); 

7*>  Instruments    de   percussion    (timbres,    tam-tams,    caisses,    tambours,    tim- 
bales,  etc.); 

p  "One  eerie  de  conques. 

Ces  deux  collections  d'instruments,  formant  un  ensemble  de  172  pieces, 
constituerent  le  premier  Musec  du  Conservatoire,  h  la  tete  duquel  fut  nommS 
M.  Victor  Mahillon,  le  VT  ftlvrier  1877,  Trois  ans  plus  tard,  lorsqull  en  dressa 
lo  Catalogue,  public  en  1880,  M.  Mahillon  decrivait  dans  cet  ouvrage  pres 
de  600  pifcces,  et  depuis  lors,  il  a  portd  ce  chiffre  fc  plus  de  2,500.  Ces  in- 
struments racontent  l'histoire  de  tous  les  types  instrumentaux,  europ^ens  ou 
exotiques,  h  travers  tous  les  stades  de  leur  developpement.  «Et  merveille 
unique)  tous  sont  en  6tat  d'etre  jouesj  ce  n'est  pas  seulement  un  musde  h 
voir,  comme  1'a  dit  M.  le  baron  Descamps,  ministre  des  Sciences  et  des  ArtsT 
c'est  un  mus6e  qui  rdaonne*  t). 

Biblioth&que  du  Conservatoire. 

Eotid<§e  en  1832,  en  mime  temps  que  l'etablissement  dont  elle  depend, 
la  Bibliothequo  du  Conservatoire  royal  de  Bruxelles  est  devenue,  depuis  une 
dizaine  d'annSes,  Tun  des  plus  riches  d6p6ts  de  l'Europo,  et  peut-Stre  le 
premier  au  point  de  vue  de  son  utilisation  pratique.  D*aprds  les  renseigne-' 
ments  communiques  par  son  Srudit  et  actif  conservateur,  M.  "Wotquenne,  et 
son  adjoint,  M.  Maurice  Lef&vre,  aupr&s  desquels  les  travailleurs  de  tous  pays 
sont  assures  de  rencontrer  l'accueil  le  plus  empressd,  la  Bibliotbfeque  comp- 
tait,  h  sa  fondation,  532  volumes.  II  y  a  quarante  ans,  au  lendemain  de  la 
mort  de  Egtis,  son  fondateur.  ce  cbiffre  etait  monte  k  4,918.  Aujourd'hui, 
ses  collections  comportent  plus  de  12,000  volumes  et  plus  de  6,000  livrets 
d' op  eras,  sans  compter  lo  r6pertoire  des  concerts  de  l^tablisseraent  (800  par- 
titions d'orchestre,  plus  de  1,200  partitions  vOcales  et  plus  de  18,000  parties, 
le  tout  manuscrit),  ni  les  bibliothfeques  particulieres  des  diverses  classes 
(4,000  ouvrages),  ni  la  collection  formee  par  Taacien  depot  legal  jusqu'&  sa 
suppression  (environ  10,000  morceaux)  2).  En  1904,  l'aequisition  de  la  biblio- 
tbfeque  Wagner  (9,000  volumes,  pay<5s  30,000  mark),  en  1907,  le  don  fait 
par  le  vicomte  de  Spoelbrecb  de  Lovenjoul  de  sa  bibliothequo  musicale,  com- 
pose de  partitions  rares  ou  inedites,  et  d'une  tr6s  complete  iconographie, 
ont  permis  de  former  des  series  pour  ainsi  dire  uniques,  au  point  de  vue 
de  la  musique  « pratique*. 

Car,  telle  est  avant  tout  cettc  Biblioth&que,  conform<5ment  k  son  but  qui 
est  de  completer  l'ensoignement  musical  «  pratique*  de  l'Ecole  h  la  quelle  elle 
est  incorporee:  c*est-&-dire  que,  ind^peudamment  des  ouvrages  d'enseignement 
courant,  qui  d'ailleurs  se  retro uvent  dans  les  differentos  classes,  elle  a  pour 

1)  75c  Anniversaire  de  la  fondation  du  Conservatoire  royal  de  Musique  de 
Bruxelles  (9  et  10  novembve  1907),  Discours  prononc^  au  Concert  jubilaire  du  10  no- 
vembre  1907.  _  ; 

Mahillon  a  public  une  seconde  edition  du  Catalogue  descriviif  et  analytique  du 
Mtisee  du  Conservatoire  de  Bruxelles,  3  vol.  (1893-1900),  Le  troisieme  volume  (dernier 
para),  donne  la  description  des  instruments  comprint  sous  les  num<§ros  1322  a  2055. 

2)  De  1852  &,  1870,  une  convention  franco-beige,  destinee  probablement  & 
empecher  la  contrefa^on  dee  ceuvres  fran^aises  de  musique,  et  r6ciproqueinent, 
avait  institue  un  d&p6t  &  Bruxelles,  des  publications  fran9aises.  Ce  fonds,  tr&a 
riche,  est  d'une  consultation  indispensable  &  qui  s'occupe  de  la  musique  fran- 
$aise  sous  le  second  Empire.  11  est  regrettable  que  ce  depdt  bi-lat^ral  n'ait  pas 
continue  a  §tve  rendu  obligatoire. 
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objet  la  musique,    les  ceuvres  de    musiciens  de  tous  les  pays  et  de    tous  les 
temps.     Loin   de   chercher  h  y  incorporer- la  pi^ce   rare,    la  piSce   de  collec- 
tionneur  ou  l'autographo    inutile,  —  qui  tot    ou  tard  finit    par  echoir  h  une 
grande  collection  publique  ou  privSe,  —  la  Bibliotb&que  du  Conservatoire  de 
Bruxelles  s'est  abtachee,  surtout  sous  l'Snergique   et   active  direction    de  M. 
A,  Wotquenne,    h  reunir   le   plus   grand    nombre    d'eeuvres    de    musique    et 
douvrages  relatifs  aux  etudes  musicales.    Son  budget  actuel  est  de  6,000  fr., 
somme  k  peu   prSs   suffisante   pour  perrnettre   les   acquisitions   modernes,    et 
pour  faire   copier  les  anciennes  pai'titions   dont  il  n'existe  que   de   rares   et 
couteux   esemplaires '  en    dehors   des  grands    depots  publics  Strangers,     O'est 
grace  k  ce  precede  pratique,  que  le  Conservatoire  de  Bruxelles  a  pu,  en  peu 
dTann£es,  se  constituer  des  collections  uniques.    II  est  vrai  que,  si  Toccasion 
s'en  presente  (et  ce  fut   le  cas  pour  la  collection  "Wagner,  entree  en  1904), 
le    ministere,    sur  la  proposition    du    bibiiothtScaire,    n'hesite    pas    b>    accorder 
d'urgence  les  credits  n^cessaires,  pour  faire  une  acquisition  utile.    C'est  ainsi 
que,  tout  reeemment  (decembre  1912),   un  credit  de  19,000  fr,    permit  In- 
quisition de  six  recueils  (impritnes  et  manuscrits)  de  Messes  d'ajiteurs  beiges 
du  XVI0  Bi&cle    (de   Philippe   de  Monte,    C.  de  Rore,   R.  de  Lassus,    etc.). 
Oes    enormes    in-folios,    apres    avoir    passe  des  Pays-Bas    en  Espagne    et   en 
Autriehe,    allaient   etre    vendua    en  AmSrique.      Pr^venu    h  temps,    M.  "Wot- 
quenne  fit   les  demarches  necessaires  et  obtint  immediatement  les   fonds  qui 
lui  permirent  de  r6integrer  en  Belgique  ces  oouvres  d'anciens  maitres  nationaux. 
Une  autre  source   de  revenus,   dont  la  BibliothSque  peut  disposer,    pro- 
vient  aussi  de  bonis  r6alis<§3  par  l'Administration  (autonome)  du  Conservatoire 
sur  I'exploitation  des  Concerts,    sur  les   recettes  provenant   des   droits   payes 
par  lea  elfeves  strangers,  etc. 

En    co    qui    concerne  le    catalogue    des    collections,    voici    la    classification 
adoptee,  qui  embraase  tous  les  genres  de  la  bibliographie  musicale: 


- 


I 
,  Pratique  musicale  depuis  1500: 

1.  Musique  vocale  eana  accompagnement. 

2.  Musique  vocale  avec  accompagnement. 

3.  SCuaique  dramatique. 

4.  Musique  instrumental^ 

5.  Collections  ((Euvres  completes,  etc,). 


■ 


■ 

IL  Theorie  et  didactiquc  musicales  depuis  1700: 
6.  Theorie  gSnerale, 
7-  Technique  de  la  composition. 

8.  Technique  vocale  et  instrumentale. 

9.  Execution  musicale  et  dramatique. 

III.  Erudition  musicale: 

10.  Monuments. 

11.  Documents* 

12.  Ecrits  flpfculatifs  et  critiques. 

±3.  uonnaiasances  di verses  (sciences  auxihaires  de  Tetude  de  la  Musique). 

I 

Parmi  les  divers  fonda  composant  la  Bibliotheque,  il  faut  remarquer:  une 
collection  unique  de  Canfcates  italiennes  des  XVIP  et  XVHI0  siecles ;  seule, 
la  Bibhotheque  du  Vatican  en  possede  une  plus  riche,  —  et  une  reunion 
remarquables  de  partitions  d'orchestre  de  la  meme  epoque,  d'origine  italienne 
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(presque  toutes  aont  manuscrites).  On  peut  dire  qu'il  suffifc  d'aller  puiser  & 
cette  source  pour  Studier  I'ancienne  musique  italienne.  6,000  livrets  italiens 
et  frangais  offrent  quelques  numeros  d'une  trfca  grande  rarete. 

Parmi  les  ceuvres  completes  dc  rausiciens,  on  remarque  particulieremcnt 
la  collection  de  celles  de  G-luck  et  do  Haydn ,  soit  en  editions  de  l'epoque, 
soit  en  copies  (pour  Haydn,  un  certain  nombre  proviennent  d'Eisenstadt,  oil 
Haydn  passa  presque  toute  sa  vie,  au  service  des  princea  Esterhazy),  1J en- 
semble complet  des  Motets  de  Lully,  mis  en  partition  par  H.  "Wotquenne: 
la  plus  riche  collection  de  musique  anglaise  (acquise  avec  la  bibliothfeque 
Wagner),  etc.,  etc. 

Voicij  un  peu  au  hasard,  quelques-unes  des  pi&ces,  sinon  toutes  uniques, 
du  moins  tr&s  rares,  qui  se  rencontrent  dans  la  reserve  de    la  Bibliotheque : 

Hugo  de  Reutlingen  (XIVe  Si&ole},  Floras  mttsicce  omnis  cantus  gregoriani  (Stras- 
bourg, 1488). 

Silvestro  Ganassi  (dit  de  Fontego),  La  F<mtegara%  la  quale  insegna  di  suonare 
il  flauto  (1536);  ce  volume  est  non  settlement  une  methode  pour  la  flflte  k  bee  & 
sept  trous,  maia  il  donne  encore  d'intSressantes  indications  sur  d'autres  instruments, 
sur  Texecufcion  des  ornements,  etc,  II  n'existe  que  deux  exemplaires  connus  de  ce 
traite:  celui  du  Liceo  filaroionico  de  Bologne,  et  celui  de  Bruxelles. 

C.  Varardus,  Historia  Boeiiea  (Rome,  1493);  e'est  la  plus  ancienxxe  osuvre  vocale 

imprhn^e, 

Innocentio  di  Paulo,  di  Cantazaro,  Canxone  (Naples,  1615),  kvhs  rare. 

Cavalli,  Hipermnestre  (1658),  livret.     Exemplaire  de  dfidicace. 

Cantates  de  Marcello  (manuscrit  non  autographe). 

Hortits  Musarum,  pour  luth  (imprime  par  Pierre  Phalese,  fi-  Anvers,  en  1652J. 
Ce  recueil  a  6tS  dfcudid  par  M.  Henri  Quittard. 

W.  Pacbelbel,  Fugues  pour  orgtte. 

Recueil  manuscrit  de  Pieces  franfaises,  fait  en  Angleterre  (contenant  quelques 
pieces  de  Champion  de  Chambonni&re). 

B.  Chr.  Weber,  Das  wohltemperierte  Ktavier  (vers  1750),  manuscrit  in&lit;  an- 
t^rieur  au.celfebre  ouvrage  de  J.-S.  Bach.  (ftL  Wotquenne  se  propose  de  donner  une 
r££dition  de  ce  manuscrit  unique,  dont  le  plan  est  le  m@me  que  celui  du  Wohl- 
iemperieries  Klavier  de  Bach}.  '    t 

Manuscrit  de  Johann-Philipp  Kirnberger,  contenant  les  le9ons  qu'il  prit  aupr&s 
de  Bach,  &  Leipzig,  en  1738; 

Madrigatix  de  Steffani  (1655-1730).; 

Ml  Melopeo  y  maestro ,  #  tractado  de  musioa  theoriea  y  pratiea^  de  Cerone  (1613), 
ouvrage  considere  par  Fetis  cotnmo  6tant  peut-etre  la  traduction  d'un  manuscrit 
perdu  de  Zarlino. 

Fantaisie  chromatigue  de  J,*S.  Bacb  (premiere  eopie  manuscrit,  et  qui  peut-Stre 
considere  comme  ayant  la  valeur  de  Foriginal). 

Epreuves  non  publiees  d1 Alexandre  &  Babylone}  de  Lesueur. 

Un  recueil  (factice)  de  gravures  tiroes  des  Hvrets  italiens  anciens  (fin  du 
XVIIe  si&cle),  et  repr^sentant  dea  salles  de  theatre  efe  des  scenes  d'opera,  du 
Florence,  Parme,  Plaisance,  Munich,  etc. 

Les  quelques  titres  qui  viennent  d'etre  cites  ne  donnent  qu'une  faible 
id6e  des  centaines  de  pidces  anciennes,  dbnt  l'gtucle  peut  etre  tr6s  importante 
pour  telle  ou  telle  partie  de  1'histoire  de  la  musique* 

Par  les  soins  de  son  conservateur,  cette  Bibliotheque  poss&de  it  peu  pr6s 
compUtomont  le  Catalogue  imprime  de  toutes  ses  richesses:  4  volumes  out 
paru  deji,  en  1898,  1901,  1902  et  1908;  le  einquifcmc  est  k  l'impression 
et  un  ou  deux  le  suivronfc.  Actuellement,  25,000  numeros,  sur  40,000  environ, 
sont  d^crits. 
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•    II    existe    aussi    tin    ancien    Catalogue,    redige    par    M.  Van   Lamperen 
(Bruxellee,  1870),  qui  n'a  plus  qu'un  interet  retro spectif. 


* 


Musee  historique* 

Un  petit  Musee  historique,  actuellement  installe  au  rez-de-chauss€e  du 
Conservatoire j  dans  la  salle  du  Comite,  contient  un  certain  nombre  de  manu- 
scrits,  portraits  et  souvenirs  divers  provenant  en  grande  par  tie  d'un.  don  de 
M.  Ed.  Michotte,  et  relatifs  h  Rossini.  Cette  collection,  rassembl«§e  par  le 
vice-president  de  la  Commission  de  surveillance  du  Conservatoire,  auteur  de 
la  curieuse  brochure  intitule  la  Visits  de  Wagner  &  Rossini  (1860,)^  s'augmente 
incessamment  d'autres  souvenirs  de  musiciens,  et  notamment  de  musiciens 
beiges,  tels  que  Grr^try,  etc. 

Biblioth&que  royale. 

La  Bibliotb&que  royale  de  Belgique,  cr66e  en  vertu  de  Tarrete  royal  de 
19  juin  1837,  inaugur<Se  le  21  raai  1839  et  reorganise  en  1904  et  1909,  est 
analogue  &  la  Biblioth&que  Nationals  de  Paris.  Elle  comprend,  dans  ses 
differents  departements ,  environ  600,000  imprimis,  dont  35OOG  incunables; 
28,000  manuscrits;  100?000  estampes,  cartes,  plans,  etc.;  55,000  pifeces  de 
numismatiques.  Son  budget  total  Stait,  en  1911,  de  157,100  fir.  pour  le 
personnel  et  la  redaction  du  Catalogue,  et  de  245,000  fr.  pour  le  materiel 
et  les  acquisitions. 

La  Bibliotheque  royale  ne  possfede  pas  de  section  speciale  de  musique 
ni,  par  consequent,  de  budget  particulier  pour  raccroissement  d'un  fonds 
musical;  mais  elle  conserve,  comme  tons  les  and  ens  depots  de  manuscrits, 
des  livres  liturgiques,  dont  quelques-uns  du  plus  baut  interet  pour  Thistoire 
de  la  miniature,  des  trait^s  theoriques  du  moyen-age,  et  quelques  ceuvres 
plus  modernes,  dont  voici  remuneration  sommaire : 

Fragments  d'annotation  saxonne,  guidonienne,  lombarde  (pluBieurs  vol.  des 
XJMiV*sifecles); 

Chant  gregorien  ot  plain-cbant  (XIV*-XY*  s.); 

Chant  gregorien,  plain-chant,  traites  de  musique  de  Tinctoris,  etc.  (XY*si&c]e 
et  suivants); 

Manuscrits  de  Saint -J^rdrae,  de  Saint- Augustin ,  Bofcce,  Gerber,  Reginon, 
Hucbald,   Sigebert,  Qui  d'Arezzo,  Oddon,  Otger,  Bern  on,  Aureliauus  Monachus, 

Saint-Bernard; 

Recueils  de  musique  de  luth  et  de  clavecin; 

Trails  modernes  de  musique  (XVII*-XIX*  si&cles),  de  Ren<§  l?ran<?ois,  Saintes, 
Bruehl,  Boutmy  (Basse  continue,  en  hollandais,  1790),- Pel lio  (1771),  Fauconnier,  le 
P.  Castel  (Lettres  sur  la  musique,  ms.  autogr.); 

Autographes  de  musiciens; 

(Euvres  musicales  de  J.-J.  Rousseau: 

Principes  de  musique  pour  le  violoncelle  (XVII*  s.); 

Recueil  de  divers  instruments  de  musique  figures  dans  une  Bible  du  IXe  sidele 
conservee  a  la  Bibliotheque  d' Angers; 

Album  de  Marguerite  d'Autriche  (inss.  228  et  11,239),  transcrit  en  notation 
moderns  par  Robert  J.  Van  Maldeghem  (1881); 

Plusieurs  Clef  du  Caveau  (XIX*  sifecle); 

■ 

Plusieurs  operas  (XIX*  sifccle):  Une  Journee  du  (kar,  de  Berton;  Olivo  e 
Pasquale,  de  Donizetti;  II  a  r'eve,  de  Samuel,  tf'aprea  Frederic  Souli6  (ler  Janvier 
1846);  Sainie-Clair,  du  due  regnant  Ernst  II  de  Saxe-Cobourg-Gotha  (1855;  represents 
a  l'Opera  de  Paris  le  27  eeptembre);   Picaro  e  Diego ,  d'Emmanuel  Dupaty  {Dijon, 
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1816);  Fantasia  in  the  melodies   of  the  opera  Love  in  the  winkles t  par  F.  Fetis; 
fragments  d'operas  (XIXe  sifeole). 

Notes  sur  l'opera  tflsis  (de  Lulli,  en  1677),  et  sur  l'opera    de  Bellerophon  (du 

rnSme,  eu  1679),  par  ?. 

Biblioth&que  Fetis. 

A  cotd  de  ce  fonds  ancieu,  qui  ne  revolt  pas  d'accroissement,  la  Biblio- 
thSque  du  Conservatoire  etant  toute  designee  pour  centraliser  les  ouyrages 
de  musique,  le  departement  des  manuscrits  de  la  Biblioth&que  royale  a  et6 
miae  en  possession ,  depuis  1909,  de  la  cel&bre  collection  Fetis,  conserved 
jusqu^  la  mort  de  son  fils  (Edouard  Fetis,  mort  en  1909  k  Tage  de  97  ans, 
conservateur  de  la  Biblioth&que  royale)  par  le  departement  des  Imprimis. 
Cette  bibliotheque,  formee  d'abord  en  France,  fut  acquise  par  l'Etat  beige 
peu  apres  la  mort  du  oelfebre  musicologue,  en  1872, 

A  la  suite  des  premieres  negociations  entamSes  entre  la  famille  Fetis  et 
l'Etat,  un  expert  fut  nomme,  qui.n'etait  autre  que  Gevaert,  le  nouveau 
directeur  du  Conservatoire.  «J'ai  pu  constater,  disait-celui-ci  dans  son 
rapport  au  ministre  de  l'Interieur,  que  la  biblioth&que  de  mon  celfebre  pre- 
decesseur  n'est  pas  au-dessous  de  la  reputation  dont  elle  jouit  dans  le  mondo 
musical,  tant  en  Belgique  qu'i  l'etranger.  C'est  un  des  plus  riches  depots 
musicaux  qui  existent,  non  seulement  chez  un  parti  culier,  mais  aussi  dans 
les  biblioth&ques  sp6ciales  des  grandes  capitales,  celle  du  Conservatoire  de 
Paris,  par  exemple,  le  British  Museum,  la  bibliothdque  muaicale  de  Berlin, 
etc.* 

Peu  aprfes,  I'expertige  officielle  fut  fait©  par  J,  Yandorhaeghen,  biblio- 
tbecaire  de  l'TTniversitG  de  Grand,  qui  s'exprimait  ainsi,  dans  un  rapport 
communique  k  la  Chambre  des  B-eprdsentanta : 

«La  bibliothfeque  de  H.  Fetia  a  supports  avec  honneur  un  minutieux  examen. 
■  Elle  e'est  trouvee  digne  en  tout  point  de  aa  reputation  europenne  et,  je  n'hesite 
pas  a  le  declarer,  elle  est  dans  son  genre  la  plus  importaute  qu'on  puisse  voir, 
II  n'y  a  guere  que  celle  de  Berlin  qui  puisse  lui  Stre  compare  .  .  , 

<La  se  trouvent  rasserables  toua  les  materiaux  qui  ont  servi  &  Tillustre  auteur 
de  la  Biographie  universale  des  musieiens  pour  l^rection  de  ce  monument  de 
science  historique.  II  a  fallu  toute  une  vie  de  labeur  et  de  patience  pour  arriver 
a  ce  resultat:  la  science  incomparable  de  F6tis  en  matifcre  musicale  lui  aurvit  la 
tout  entiere.  Voila  pourquoi  on  ne  peut  argue  r  du  nombre  considerable  des 
articles  (pr£s  de  10,000  volumes)  pour  demander  une  diminution  du  prix.  Le 
nombre  ici  ajoute  &  la  valeur  de  chaque  objet.  Leur  reunion  a,  en  elle-mSme,  un 
prix  inestimable.  Si  ensuite  nous  considerona  lea  ouvrages  isol6ment,  nous  en 
remarquons  une  quantity  qui,  n'ayant  point  paru  en  vente  depuis  une  cinquantaine 
d'anndies,  atteindraient  probablement  un  cbiffre  plus  eleve  que  celui  de  ^estimation 
s'ils  etaient  vendus  en  detail.  On  en  compfce  egalement  plus  de  cent  qui,  n*ayant 
jamais  ete  exposes  en  vente,  peuvent  Sfcre  consideres  comme  uniques.  Cea  derniers 
sont  in  appreciable  s.  > 

* 

Le  29  fevrier  1872,  le  gouvernement  presente  h  la  Chambre  un  projet 
de  loi  ainsi  congu: 

^Article  unique.  —  II  est  alloue  au  Departement  de  rinterienr  un  credit  de 
cent  cinquante-deux  mille  franca  pour  le  pajement  du  prix  d'acquisition  de  la 
bibliothfeque  et  de  la  collection  d'inatruments  de  musique  delaisses  par  M.  Fetis, 
directeur  du  conservatoire  royal  de  Bruxelles,  conformement  a  la  convention 
conclue  le  20  fevrier  1872  entre  le  Ministre  de  rinterieur  et  MM.  Edouard  Fetis 
et  Adolphe  Fetis,* 
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L  expos 6  des  motifs  proposaifc  d'attrilpuer  la  collection  d'instruments  au 
Conservatoire ?  et  celle  des  livres  &  la  BibliothSsque  royale.  D^postS  de 
22  mars,  le  projet  fut  vot£  sans  discussion,  le  4  mai,  sur  le  rapport  do 
M,  Hagemans;  au  Sen  at,  sur  le  rapport  de  M-  D'Om  alius,  le  credit  de  155,500  fr. 
(y  compris  les  fraia,  de  transport,  dUnstallation  et  de  catalogue),  fut  vote  le 
15:  et  le  29,  le  ministre  donnait  au  conservateur  de  la  Bibliothfeque  royale  - 
les  ordres  ndcessaires  pour  que  le  travail  fut  commence  immediatement1). 

Le    Catalogue,    qui    parut    en    1877,     comprend    7325  numeros,    fovment 
environ  10,000  volumes.      En  voici  les  grandes  divisions: 


' 


BibKoth&que  generalo:  philosophic,  theologie,  sciences, 

histoire  efc  litterature,  arts,  etc 1157  num*5ros. 

Monuments  do  Fart  musical 1158-3103 

Hiatoire  et  Litterature  musicalea     .    .    .    ,    . 3104-6238 

Didactique  musicale    .,......*.....       .  5239-6866 

Sciences  et  Arts   clans  leurs   rapport  avec  la  musique  .  6867-7325 
(y  compris  quelques  numero's  decrits  en  supplement). 


Archives  communales,  . 

Les  Archives  communales  de  Brucellas,  trfcs  importautea,  comme  celles 
de  toutes  les  villes  beiges,  renferment  un  riche  etat- civil,  dont  les  plus 
anciena  actes  remontent  au  XVI0  sieclej  e'est  done  una  source  trfes  utile  & 
consulter  pour  des  travaux  biographiques  se  rapportant  h  des  artistes  beiges. 

Une  biblioth&que  musicale  importante  s'est  trouvee  constitute,  il  y  a 
environ  cinquante  ans;  par  le  depot,  fait  aux  Archives  communales  des  par- 
titions musicales  et  parties  d'orchestre  du  Theatre  royal  de  la  Monnaie. 
Dans  un  rapport  concernant  les  Archives   en  date  du  2  oefcobre  1865,  on  lit: 

«On  a  depos6  dans  les  combles  des  archives  anciennes  .  .  .  la  bibliotheque 
musicale  du  theatre.  L'int^rOt  que  nous  attachons  &  cette  derni&re  nous  a  deter- 
mines &  faire  confectionner  des  portefeuilles,  dans  lesqueU  sont  reunis  les  different^ 
cahiers  de  chaque  partition,  lesquels  ne  peuvent  plus,  de  cette  mani ere,  nis'entre- 
m filer,  ni  se  detacher  auasi  facile m en t.> 

Sur  le  rapport  de  l'archiviste,  A.  Wouters,  en  date  du.  7  septembre  1887, 
le  pr§t  exterieur  fut  r£glemente  par  le  Coll&ge  des  Echevins,  qui  prit,  le 
23  du  merne  mo  is  cette  decision:  «Aucun  pret  no  sera  plus  fait  sans  une 
autorisation  du  Collfege ,  qui  examinera  chaque  cas  particulier* ,  (Rapport 
sur  le  service  des  Archives  commun,  2  octobre  1911). 

Cette  collection  de  musique  dramatique,  dont  .il  existe  un  inventaire 
alphabetique,  comprend  tout  le  repertoire  de  la  fin  du  XVI PIe,  de  l'Spoque 
de  Giuck  et  de  Gretry,  h  1'annee  1860  environ.  ■  II  peut  etre  interessant  h 
consulter  par  Thistorien  de  la  musique  frangaise,  dont  le  Theatre  de  la  Monnaie 

etatt  en  grande  partie  tributaire   &  cette  Spoque,   comme  de  nos  jours. 

II  existe,  dans  la  meme  collection,  un  nombre  considerable  de  ballets  et 
pas  moins  de  171  cartons  contenant  des  pas  detaches  (repetiteurs  et  parties). 
En  outre,  un  tres  grand  nombre  de  vaudevilles,  comedies,  etc,  catalogues 
alphabdtiquement,  peuvent  interesser  les  historians  du  theatre, 

Deux  pi&ces  curieuses,  l?uno  et  Tautre  donnees  par  M.  "Wotquenne,  font 
partie  depuis  peu  des  Archives  communales  de  Bruxelles. 

1)  L'inventaire  detailU  de  cette  importante  collection  a  ete  public  sous  le  titre: 
Bibliotheque  royale  de  Belgiqtie.  Catalogue  de  la  Bibliothkque  de  JP.  X  Feiis ,  acqidse 
.par  VEktt  beige,    Bruxelles,  Librairie  europ^enne  C.  Muquart,  1877. 
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L'une  est  une  copie  d'un  opera  de  Giuseppe  Zamponi,'  Ulysse  dans  lifo 
de  CireS)  considere  comme  la  premiere  osuvre  representee  avec  orchestre,  a 
Bruxelles  (1650).  Cette  copie  a  ete  faite  d'aprfes  la  partition  conserve  b>  la 
Bibliothfeque  palatine  &  Vienne, 

L'autre  est  un  registre  intitule:  Registry  contenant  les  reglmnents  et  (Ulibe* 
rations  dit  Concert  etabli  ckex  M.  Van  Hdmont  (k  Bruxelles),  manuscrit  de 
188  feuillets,  dont  24  soulement  sont  Merits.  Document  interessant  pour 
l'bistoire  de  la  musique  de  chambre  et  de  concert  an  XVIII0  aifecle. 

Les  Archives  communales  de  Bruxelles  sont  installees  dans  les  vastes 
combles  de  VH6tel-de-Ville.  Le  conservateur  en  est  M.  G*uillaume  Desmarez. 
L'archiviste-adjoint  est  M.  Pergamcni. 

Theatre  royal  de  la  Monnaie. 

lie  Theatre  royal  de  la  Monnaie,  subvention^  par  l'Etat,  appartient  a 
la  Ville  de  Bruxelles^  qui  en  concede  Sexploitation.  La  direction  actuelle 
est  confiee  &  MM.  Maurice  Kufferath  et  G*.  Guide,  ancien  professeur  de  hautbois 
au  Conservatoire.  On  y  represente  I'opera.  et  I'opera- comique,  en  fran^ais. 
Depuis  1912,  11  y  est  donnS,  h  la  fin  de  la  saison  (ayril-mai)  un  cycle 
wagn^rien,  avec  le  concoura  d'artistes  alleinands,  sous  la  direction  du  kapell- 
meister  Otto  Lohse. 

Le  theatre  de  la  Monnaie  a  donn6,  en.  1911-1912 ,  40  ouvrages,  dont 
trois  nouveautes  fet  cinq  creations.  En  1912-1913,  six  nouveautes  (creations 
pour  la  plupart,  da  moins  en'langue  fran§aise),  out  ete  donn£es,  sous  la 
direction  de  M.  Otto  Lohse,  pour  les  premieres  representations: 

Enfants-Rois,  de  Huinperdinclr,  traduction  de  M.  Robert  Brussel;  le  Chant  de 
la  Cloche  {mis  &  la  scene),  de  M.Vincent  d'Indy;  laFltlte  enchemiee,  de  Mozart, 
tuaduite  integralement  d'aprea  -le  livret  original,  par  MM.  J.-Gr.  Prod'homme  et 
J.  Kienlin;  Roma,  de  Massenet;  Kaatje  de  M.  V.  Baffin,  livret  de  M.  H.  Cain,  d'aprea 
la  pifece  de  M.  Spaat;  la  Filte  du  Far-West^  de  Puccini,  dont  les  teuvres  sont  tres 
en  faveur  actuellement  aupres  du  public  bruxellois  *}. 

II  suffira  de  rappeler  ici,  au  point  de  vue  historique,  que  le  Theatre 
dit  «de  la  Monnaie*,  consacre  h  la  musique  presque  exclusivement  depuis 
son  origine,  remonte  environ  h  Tannfie  1695.  Son  histoire  b,  6te  €crite, 
jusqu'en  1890,  par  M.  J.  Isnardon,  avec  le  concours  de  l'eradit  miisicographe 
beige  Felix  Dclhasse, 

Le  theatre  actuel  a  6te  construifc  en  1813  par  l'architecte  parisien 
L.  Damesme  (1797-1822);  la  salle  a  £te  refaite  aprds  l'incendie  de  1855. 
Le  fronton  est  de  Simonis  (1864);  la  decoration  interieure,  par  Hendrickx, 
Verheyden,  Hamman  et  "Wouters. 

■■■  m  * 

* 

Anvers  (400,000  habitants). 

Anvers,  dont  on  connait  le  prodigieux  developpement  commercial  depuis 
une  vingtaine  d'annSes,  est  devenu  la  metropole  de  la  Belgique  flamande. 

On  sait  que  des  deux  races  principales  dont  se  compose  la  Belgique 
moderae,   la  race  flamande    occupe   en   grand©  partie  le  bassin   de  1'JSscaut, 

1)  Les  cBuvres  nouvelles  montees  en  1913-1914  aont:  Ptnelope,  do  M.  G.  Faur6; 
Venise'9  de  M,  R.  Gunsbourg,  Parsifal',  lesJoyatcxde  la  Madone^  de  M,  Wolf-Ferrari; 
Cackapresy  de  M.  Francis  Casadesus;  Istar^  divertissement  choregraphique,  sur  les 
variations  symphoniques  de  M.  Vincent  dMndy. 

s.  a.  IMG.   xv. 
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laissant  aux  populations  wallonnes  les  provinces  orientales  du  royaume.  La 
limits  entre  les  deux  races,  et  aussi  entre  les  deux  langues  dont  elles  se 
servent,  est  k  peu  prfes  representee  par  une  ligne  allant  de  Viiyg  (16  kilometres 
au  nord  de  Li&ge),  k  Calais,  en  passant  legfcrement  au  sud  de  Bruxelles. 
L'6l6ment  flamand  represente  environ  des  2/6  de  la  population  beige  totale. 
De  mdme  famille  que  le  hollandais,  mais  non  identique  k  lui,  le  flamand, 
abandonn6  au  peuple  comme  un  patois,  pendant  des  sifccles,  et  surtout  sous 
la  domination  espagnole,  reprit  une  certaine  vigueur,  il  y  a  un  siScle,  sous 
le  regime  hollandais.  Aprfis  la  separation  de  la  Belgique  et  de  la  Hollande, 
ses  partisans  ne  cessment  de  s:agiter,  et,  apr&s  cinquante  ans,  de  lutte,  ils 
ont  fini  par  obtenir  (en  1883),  1'usage  obligatoire  et  Tenseignement  du 
flamand  dans  les  6coles  des  provinces  &  ep  ten  trio  n  ales  et  occidentales  de  la 
Belgique. 

Conservatoire  royal. 

O'est  ainsi  que  l'enseignement  du  Conservatoire  royal  d'Anvers  (Koninklijk 
vlaamsch  Conservatorium)  est  donn»§  exclusivement  en  flamand.'  Cette  ecole, 
creee  par  Peter  Benoit  (1834-1901),  spus  le  nom  d'Ecole  de  musique  flamande 
(Antwerpen's  Vlaamsche  Muzikschool) ,  en  1887,  fut  reconnue  officiellement 
par  TE tat  en  1898.  A  la  mort  du  maitre  flamand,  dont  le  souvenir  est 
cultiv6  pieusement  par  les  musiciens  anversois,  Tun  des  quarante  professeurs 
de  TEcole,  Jan  Blocks  en  prit  la  direction.  Bepuis  la  mort  de  ce  dernier 
(1912),  M.  M.  "Wambach  est  k  la  tete  de  cet  important  Stablissement.  Le 
Conservatoire  n'a  pas  moins  d'un  mxllieur  d'el6ves,  en  effet;  il  est  sous  ce 
rapport,  le  plus  important  de  la  Belgique,  Avec  les  classes  elementaires,  sa 
population  scolaire  s'el&ve  inSme  k  1,400  environ,  Le  cours  de  declamation 
lyrique  est  confix  k  l'illustre  tenor  wagnerien  E.  Van  Dyck. 

Le  Vlaamsch  Conservatorium  est  installs  dans  de  vastes  b&timents  qui 
servaient  autrefois  de  couvent,  Sa  bibliothdque  se  divise  en  deux  parties; 
1  une ,  consacr£e  k  la  musique  pratique  ,  comprend  toutes  les  grandes  collec- 
tions modernes  ou  relativement  modernes  des  grands  maitres,  quelques  edi- 
tions ou  copies  anciennes  (telles  que  celle  de  la-  celSbre  Messe  des  Moris  de 
Gossec),  et  tout  Tancien  fonds  du  Theatre  lyrique  d'Anvers.  Cette  collec- 
tion, analogue  k  celle  des  Archives  communales  de  Bruxelles,  se  compose 
presque  exclusivement  de  Fancier*  repertoire  de  Paris.  Elle  ost  classSe  dans 
un  ordre  parfait.  TJn  certain  n ombre  des  oeuvres  de  cet  ancien  repertoire 
n'ont  probablement  jamais  6t3  gravies;  d'autres  ont  pu  etre  Tobjet  de  re- 
maniements  consentis  par  les  auteurs,  ou  effectu^s  en  leur  presence:  ce  fonds, 
k  ce  point  de  vue?  peut  done  etre  intoressant  k  consulter  par  les  historians 
de  la  musique  fran§aise  h  la  fin  du  XVTTI6  sifecle  et  dans  la  premiere  moitie 
du  XlXfl. 

L'autre  section  de  la  bibliotheque  est  consacree  k  la  literature  inusicale. 
Bien  qu  embryonaire  encore,  elle  contient  presque  tons  les  ouvrages  modernes, 
et  un  certain  nombre  de  volumes  anciens.  Parmi  ces  derniers,  on  re- 
marque  deux  exemplaires  de  la  c6l$bre  Musurgia  tiniv&rsalis  d'Athanasius 
Kircher  (1650),  et  un  exemplaire  du  non  moins  cSlfcbre  Dodecachordon  de 
Glarean  (1547),  Celui-ci  a  appartenu  h  Glarean  lni-meme,  et  porte  de  trfes 
nombreuses  notes  marginales  et  corrections  autographes. 

Cette  section  musicographique  de  la  Bibliotheque  du  Vlaamsch  Conserva- 
torium a  6t&  formee  en  grande    partie  avec  la  bibliotheque  de  feu  Edouard 
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Gregoir  (1822-1890),  aateur  de  nombreuses  et  «naives  compilations*,  selon 
1  expression  de  M-  Edouard  Closson,  «picorant  au  hasard  dana  les  pr^cieux 
dossiers  de  Vexcellent  FSlix  Dglhasse  —  disperses  Dieu  sait  oi  >. 

Bibliotheque  de  la  Ville. 

La  Bibliotheque  principale  de  la  ville  d'Anvers  (Hoofdbibliotheelc  der  Stad 
Antwerpen,  anciennement  Stadsbibliotheek),  situSe  place  Conscience,  depuis 
1883,  remonte,  par  ses  origines,  au  debut  du  XVIIe  siScle  (1605).  Aprfes 
des  vicissitudes  diverges,  et  complement  s<§cularisee,  elle  fut  ouverte  pour 
la  premifere  fois  au  public,  trois  sifecles  plus  tard,  le  lsr  frimaire  an  XIV 
(22  novembre  1805).  Ses  collections  se  composent  de  plus  de  100,000  vo- 
lumes, brochures,  cartes,  etc,  et  se  trouvent  fort  &  l'etroit  dans  leurs  salles 
actuelles.  Les  seuls  catalogues  en  usage  sont  ceux  r£diges  par  F.  H.  Mertens 
et  P.  Genard,  de  1843  h  1873,  et  les  Listes  des  aceroissemenis  {Aanwinst- 
lijsten)  publiees  annuellement  depuis  1879,  en  annexe  au  Bulletin  commimal 
(Qemeenteblad). 

Le  nouveau  conservateur  de  cet  important  d^pot,  M.  Emmanuel  de  Bom, 
fort  bien  seconde  par  M.  G.  Buscbmann,  s'occupe  avec  sollicitude  de  ses  collec- 
tions et  notaminent  d'en  faire  un  nouvel  inventaire  conforme  aux  prixtcipes 
modernes.  II  espere,  en  outre,  obtenir  le  transfert  plus  ou  moins  prochain 
de  la  Bibliotheque  municipale  d'Anvers  dans  des  locaux  plus  dignes  d'elle  et 

mieux    approprids    aux    multiples    necessities    d'une    ville    de    400,000  habi- 
tants. 

La  musique  est  assez  mSdiocrement  representee  dans  les  anciens-fonds. 
On  reldve,  dans  la  classe  H.  (Arts  et  metiers),  quelques  ouvrages  ayant  sur- 
tout  un  int&rSt  local:  les  ouvrages  de  Gregoir,  de  Leon  de  Burbure,  un 
Opuscule  apologeiique  but  les  meriies  des  cdlebres  musiciens  beiges  inventeurs  ou 
rdgdnirateurs  de  la  musique  aux  14e,  2Se}  et  16e  sieoles,  d<*di6  h  la  4°  classe 
de  Tlnstitut  Royal  des  Pays-Bas,  par  P.  J.  Suremont  (Anvers,  1823);  des 
reuvres  musicales  de  musicians  auversois:  Daniel-Simon  Eykens  1812-1891), 
Jean-Henri  Simon  (1783-1861),  L.  de  Burbure  (1812-1889),  J\-B.  Ronge 
(Melodies  rhyihmigtm)}  et  de  F.  J.  Jannsens  (1801-1835). 

Archives  Communales  de  la  Ville. 

Installees,  comme  h  Bruxelles,  dans  les  combles  de  f  antique  Hotel-de- Ville 
(XVI6  sidele),  les  Archives  communales  d1  Anvers  sost  diSfendues  avec  un  soin 
jaloux  par  leur  conservateur  actuel,  M,  F.  J.  Van  den  Branden.  .  Leurs  plus 
anciens  fonds,  comme  leurs  plus  modernes,  6tant  rediges  en  langue  flamande, 
se  defendant  d'ailleurs  d'eux-mSines  centre  les  indiscretions  de  Vetranger, 
Aprfes  une  demande  adress^e  aux  Bourgmestre  et  Echevins  de  la  Ville,  il 
m'a  <§t6  cependent  permis,  grace  k  Tobligence  de  ML  le  Secretaire  general 
du  Conseil,  d'avoir  communication  d'un  seul  inventaire,  celui  des  Archives 
modernes  (XIX0  sifecle),  qui  indique  surtout  des  documents  r€dig£s  en  fran$ais. 

Les  aticiennes  partitions  du  Theatre  ayant  6t6  deposees  h  la  Bibliotheque 
du  Conservatoire  (voir  ci-dessus),  les  Archives  communales  ne  conservent  que 
des  papiers  administratifs  de  peu  d'int£r6t,  en  somme,  au  point  de  vue  de 
rhistoire  de  la  musique  h  Anvers.  Les  seuls  cartons  ou  dossiers  qui  les 
concernent,  portent  les  cotes  suivantes: 

Archives  modernes.  —  Instruction  publique  (Conservatoire  de  musique)  323. 
Compositeurs  de  musique,  374:  quelquea  documents  concernant  Antoine  Beeaems 
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(1809-1868);    Jansaena   {&  propos    dea    fefces    de  I860,    celebrees    en  son  honneur); 
Simon  (17834861);  Eykens  (18124891);  Ed.  Gregoir  (18224890).     t 

SociStS  Philharmonique,  a  partir  de  1837,     376  et  suivants,  i 

Society  particulifeves,    382. 

Theatre  des  Varfctfis,    383-384. 

Theatre  royal.    Reeettes  efc  dopenses,  de  1835  a  1888,    385-399, 

* 

Musee  Plantin. 

Le  Musee  Plantin-Moretus,  qui  nest  pas  seulement  une  des  curiosites  les 
plus  c^lfcbres,  &  juste  tike,  d'Anvers  et  de  toute  la  Belgique,  offre,  avec 
sa  bibliothfcque  riche  de  15,000  volumes  imprimis,  de  215  manuscrits  et 
d'environ  8,000  eatampes  de  la  ville  dJAnvers3  un  instrument  de  travail  in- 
comparable. 

I/imprimerie  plantinienne  fufc  installee  dans  cetto  maiaon  en  1576;  la 
bibliothfeque  qui  en  d^pendait,  et  que  leg  Plan t in-More tus  formdrent  en  reu- 
nissant  aussi  bien  des  manuscrits  que  des  produifcs  rares  et  parfaits  de  la 
typpgraphiej  est  installee,  depuis  1G40,  dans  le  meme  local,  lElle  comprend 
deux  pieces  du  premier  etage. 

Acquis  en  1876 ,  par  la  Ville,  le  Mus£e  fut  ouvert  le  19  aoiit  de  Pann<§e 
suivante.  L'erudit  Max  Rooses  le  conserve  depuis  cette  6poque.  Les  ac- 
croiasements  s'obtiennent  par  des  achats  et  des  dons.  Un  fonds  de  dotation, 
so  montant  &  50,000  fr.,  a  6te  reuni  en  1905  pour  fair e  des  achats  dans 
des  circonstances  exception  nelles,  au  profit  de  la  Biblioth&que  communale  ot 
de  celle  du  Musee  Plantin, 


.  .    _    -.      ,,--.. 


Les  collections  se  rapportent  principalement  h  la  theologie,  &  la  juris- 
prudence,    aux  clasaiquea    grecs   et  latins,    h  Thiatoire ,    h  la  bibliographie ,    h 

Vhistoire  des  beaux-arts, 

Cette  dernifere  division  ne  contient  pas  un  grand  nombre  d'ouvrages  re- 
latifs  k  la  musique;  mais  on  y  remarque  d'admirables  impressions  musicales, 
entre  autres  lea  ouvrages  suivanta: 

Bartholinua.    De  Tibiis  vetertmi  (Amsterdam,  1679); 

David,  Soitier  Liedekem  (1552); 

Chansons  $  Andre  Pevernage  A  6t  7,  et  hvict  parties  {Sexta  pars).    En  Anvers, 

De  riinptimerie  de  Pierre  Phalese.     1607.  t 

(Dans  le  mgrne  volume):  XlTrionfo  di  Dori  Descrito  da  diversi  mposh  in  Mustca, 
de  alireianti  Autorl  A  sei  vogL  Sesto.  In  Anversa.  Appreaso  Pietro  Phaleso- 
M.D.CI.  (Ce  recueil  de  29  pages  de  musique  imprimee,  et  dont  toutes  les  pieces 
se  terminent  par  les  mots:  «la  bella  Dori*,  reunit  les  noms  de  Alessandio  Striggio, 
G;  Gabrieli,  G.  Pales trina,  G.  G.Gaatoldi,  L.  Marenzio,  L.  Ealbi,  C.  Vecchi,  Fil.  da 
Monte,  etc.    La  table,  p.  30,  indique  egalement  le  horn  des  auteurs  des  pofemes 

mis  en  musique). 

'    And.  Papii  Gandensis.     De  ConsonanUbits  sev  pro  Diates&eron  Idbri  Duo.     Ant- 
verpia*.     Ex  officina  Christopliori  Plantini.     Architypographi  Regii.  M.  D.  LXXXI 

208  pages  de   teste  avec  figures,    euivies  d'un  Paler  peccavi  &  trois  voix  (8  pages), 
pour  superius,  tenor  et  bassus;   et   de  Sttsanne  un  jour  (4  pages) t  *  pour  tenor  et 

basse. 

A,  1685.  Gantiones  natalities  I.  IT.  III.  IV.  et  V.  tarn  voeum  quam  instrument™ 
accommodate  Avthore  Joanne  Florentino  &  Kempis.  ParoehialiB  Ecclesia  S.  Marine 
Virginia  Bruxellis'  Organista.  (Bassvg  cont.)  Antverpice,  Apud  Hraredes  Patn 
Phalesii  Typographi  Musices  ad  inaigne  Davidis;Eegis.  M.  D.  0.  LXII  (une  gravure 
au  verso  du  titre,  repreBente  Tadoration  des  Bergers.  21  pages,  comprenant  22 
morceaux  do  musique). 
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Compendiitm  mtisicum  de  H.  Faber  (edit,  de  1691) ;  ■ 

Ballettm,  de  Gastoldi  (Phalese,  1649); 

Mart.  Gerbertus,  De  et  contra  Musica  sac?-a,  typis  Jan  Blasianiis,  1774; 

Em.  Rodriguez,  Epigrammata  (1645); 

Afch  anas  in  b  Kirch  erus,  Musurgia  universalis  (Roma*,  Corbeletti,  1650,  lre  Edition); 

Ben.  van  Heeften,  Dm  Lusthof  der  Chrisielyelce  Leeringhe,  beplant  mot  gheeste- 
lycke  Liedekens  (An vers,  Verdun  en,  1622). 

233.  Ganiique  $ur  la  Comedie  de  la  Heine  Esther ,  joue  par  la  louuencelle  de 
Pierre  Gooasens,  Me  de  lMScole  nonam^e  Diligence  a  Anuers,  en  la  Rue  dicte  Langhe- 
xiieustraat,  le  10.  de  Juin  1584  (une  feuille  volante).  Morceau  &  4  voiz,  ear  trois 
portees.    Paroles  fran9aises.  . 

Ms.  53:  Chansons  et  refrains  en  flamand  (XVe — XVI*  siecles). 

■ 

Socidtes  Musicales* 

Anvers  a  ete,  de  tous  temps,  un  centre  musical  important.  Oe  fut  pro- 
bablement  pour  cetto  raison  que  Pierre  Phalfcso  lc  file  transporta,  en  1579, 
l'officine  paternelle,  cr36e  en  1645  ,  a  Louvain,  de  cette  ville  sur  les  bords 
de  I'-Escaiit.  Sans  doute,  une  grande  partie  dee  editions  musicales  de  Phalese 
et  Belldre  (son  associS  depuis  1572)  etaient-elles  exportees,  soit  en  Hollande, 
soit  en  Angleterre,  en  France  ou  en  Allemagne,  peut-etre  meme  en  Italia, 
donnant  h  cette  firme  une  reputation  universelle.  Mais,  une  ville  qui,  vers 
1570,  comptait,  dit-on,  125,000  habitants,  devait  avoir  une  civilisation  oil  la 
musique,  trouvait,  comma  dans  toutes  les  grandes  villes,  un  aliment  propice 
k  son  developpement.  Van  der  Straeten  s'est  fait  jadis  l'historien  un  peu 
desordonnS  de  la  vie  tnusicale  h  cette  epoquo  et  aux  sifecles  suivants,  dans 
ses  huit  volumes  sur  la  Musique  dans  les  Pays-Bos  (1857-1888),  Gregoir  a 
effleure  la  question  clans  une  Notice  hwtorique  parue  en  1869,  sur  les  Ecoles 
de  musique  d' Anvers  depuis  les  temps  les  plus  recules  jusqu'Jt  nos  jours, 
et,  peu  apr&s  lui,  &  l'occasion  du.  cinquantenaire  do  la  fondation  de  la  Society 
royale  d'Harmonio,  P.  G^nard  a  conte  les  origines  de  cette  institution,  qui 
vit  encore  aujourd'hui.  II  nous  suffira  d'indiquer  ces  sources  et  d'en  donner 
les  rfisultats  generaux. 

La  plus  ancienne  societe  dont  fasse  mention  Gregoir,  est  un  Concert 
bourgeois ,  forme,  peut-etre  &  limitation  du  Concert  spirituel  de  Paris,  vers 
le  milieu  du  XVIIP  stecle.  Cinquante  ans  plus  tard,  en  1800,  Anvers 
posseda  line  Soci6t6  des  Amateurs  de  musique^  qui  se  reunissait  dans  le  bati- 
ment  dit  de  la  Sodalite  des  Jesuites,  le  m§me  oil  est  instaiiee  aujourd'hui 
la  bibliothfcque  de  la  Ville,  plaine  des  Jesuites  (aujourd'hui  place  Conscience). 
Le    violiniste    Guislain   en    etait    le    chef  d'orcliestre.     II    mourut    en   1813, 

■         ■  ■        ■  ■  -  ■.-■■  - 

L'annee  suivante,  se  fondait,  sous  la  direction  de  Printz  (inort  en  1846), 
la  Society  de  la  Grande  Harmonic  Sainte-Cecile.  Cette  fondation  suivait 
de  prfes  la  fin  de  la  domination  fran§aise,  qui,  parait-il,  n'avait  pas  £te  fa- 
vorable h  la  musique;  la  societe  du  Concert  des  ci-devant  Bourgois,  ou 
de  la  Bourse,  entrav£e  dans  ses  manifestations  par  les  commissaires  Brusle 
et  Dargonne,  avait  du  arreter  ses  seances,  au  dire  de  Genard,  le  10  pluviose 
an  VI,  29  Janvier  1798. 

La  Grande  Harmonie,  devenue  Harmonie  royale,  fut  dirigde  par  Printz 
jusquW  1826,  puis  par  Valontin  Bender,  auquol  succfida  son  fr&re  Jacob. 
Janssens  en  fut  un  moment  le  chef.  Le  repertoire  de  cette  societe  com- 
prenait  assez  peu  de  musique  symphonique  digne  de  ce  nom.  On  y  jouait 
surtout,  au  milieu  de  sifecle  dernier,  des  fragments,  ou  des  fantaisies  sur  les 
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operas  en  vogue.  II  faut  citer  cependant  en  1856,  deux  auditions  qui  in^ 
diquent  une  certaine  curiosity  de  musique  mad-erne:  le  5  mars  1856  Por- 
chestre  dont  le  Car-naval  romain,  «ouverture  earacteristique*/  de  Berlioz  et 
le  14  juin,  en  presence  du  roi,  Pouverture  de   Tannhmasev}   de  Wagner. 

L'Harmonie  royale  celebra  son  cinquan  ten  aire,  le  24  aout  1854;  k  cette 
cette  occasion,  elle  inaugura  une  nouvelle  salle  de  concerts. 

Parmi  les  autres  groupements  anversois  anciens,  citons  encore  la  Societe 
odeontique  (1826-1830),  la  Societe  d'Apollon,  cr<§6e  en  1827;  la  Societe 
d'Amphion  (1829),  etc.,  otc.  La  premiere  chorale  date  de  1837,  de  meme 
que  POrpheon. 

En  1842,  fufc  creee  une  premiere  Ecole  de  musique,  reorganise  en  1867; 
transform^,  comme  il  a  ete  dit  plus  haut,  en  Conservatoire,  sur  Pinitiative 
de  Peter  Benoit.  Lors  de  sa  reorganisation,  en  1867,  PEcole  de  musique 
re§ut  une  triple  subvention:  de  1'Etat  (4,000  fr.),  de  la  province  (2,000}  et  de 
la  Ville  (15,000).     En  1869,  son  budget  etait  de  21,000  fr. 

En  1848,  fut  fondle  une  Association  royale  des  Societes  lyriques  an- 
versoises. 

Theatres  Lyriques, 

Anvers  possfede  actuellement  deux  grandes  scenes  lyriques. 

Le  The&tro  Royal,  qui  joue  Popera  et  Popera-comique,  quatre  fois  par 
seroaine,  a  ete  construit  en  1863,  et  restauxe  en  1863,  Son  repertoire  est 
analogue  k  celui  des  grandes  scenes  fran§aises.  La  partie  ancienne  de  ce 
repertoire  a  <5te  deposee  dans  la  BibliothSque  du  Conservatoire  (voir  ci-dessus); 
les  partitions  modernes,  au  nombre  de  plus  de  160,  dont  M,  Ad,  Coryn, 
directeur,  a  bien  voulu  me  communiquer  la  listo  detaill£e,  restent  au  theatre. 
Pour  les  ceuvres  contemporainea,  que  les  editeurs  ne  concfcdent  qu'&  .titre  de 
pret,  suivant  une  coutume  k  peu  prds  generate  aujourd'hui,  les  partitions 
sont  renvoyges  k  ces  derniers  d^s  qu'elles  pessent  d'etre  utilis^es. 

Le  Theatre  lyrique  flamand,  construit  ces  derniferes  annees  (de  1904  k 
1907,  par  Al.  van  Mechelen),  s'alimcnte  k  peu  prSs  au  raeine  repertoire  que 
le  Lyrique  fran^ais,  mais  avec  une  predilection  pour  les  ceuvres  de  composi- 
teurs flamands  et  les  traductions  du  repertoire  allemand. 


• 
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■  Liege  (175,000  habitants), 

<Depuis  les  origines  de  Part  musical  occidental,  a  ecrit  M.  E.  Closson, 
les  provinces  composant  la  Wallonie  beige  actuelle  n'ont  cesse  de  collaborer 
k  son  evolution  par  une  succession  ininterrompue  de  theoriciens,  de  com- 
positeurs et  d'instrumentistes,  dont  quolques-uns  sont  illustres,  Ce  sont  deux 
Hennuyers,  Grilles  Binchois  et  Guillaume  Dufay,  de  Chimay  (XVme  sidcle),  que 
Pon  consid&re  comme  les  fondateurs  de  cette  merveilleuse  ecole  neerlandaiso 
qui,  durant  prfcs  de  deux  sifecles,  devait  revolutiouner  et  dominer  le  monde 
musical,  enseigner  PItalie  et  installer  ses  representant3  dans  toutes  les  cours 
et  toutes  lea  maitrises  du  monde  civilise.  C'est  un  Hennuyer  encore,  Jos- 
quin  Despres,  r«le  prince  des  musiciens»,  comme  le  denommerent  ses  con- 
temporains,  qui  marque  Papogee  de  la  memo  ecole.  Et  un  peu  plus  tard, 
le  premier  representant  dans  les  pays  septentrionaux  de  la  reaction  centre 
le  contrepoint  vocal  pousse  k  Pextrcme,  Pemule  de  Palestrina,  c'est  le  Mon- 
toxs  Lassus  (Roland  de  Lattre),  dont  le  genie  fecond  s'affirme  dans  plus  de 
2,000  compositions  de  tous  genres.  - 
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cOela  sans  parler  des  thSoriciens,  Hucbald  de  Saint- Amand,  le  reglemen- 
tateur  de  l'organum  (IX'no  siecle),  Francon  de  Cologne,  qui  passe  presque 
tout  sa  vie  a  Liege,  et  Tinctoris,  de  Poperinghe,  ni  des  autres  grands 
maitres  presumes  de  meme  race  que  Lassus  et  Despres,  comme  Busnois 
et  Pierre  de  La  Rue;  tandis  que  quantity  de  ehantres,  d'instrumentisteB  et 
de  facteur  wallons  vont  au  loin  exercer  leur  art,  que  les  mattrises  de  Toumai 
et  de  Soignies  fournissent  de  niuos  et  de  voix  d'hommes  la  chapelle  des  rois 
d'Espagne*  ,). 

Liege,  qui  est  sur  Ie8  bords  de  Me  use,  pour  la  Wallonie,  ce  qu'est  An- 
vers  pour  les  Flandres,  dans  le  bassin  de  l'Escaut,  a  vu  naitre,  plus  pres  de 
nous,  au  cours  des  trois  derniers  siecles,  Henry  Dumont,  au  temps  de 
Louis  XIII  et  de  Louis  XIV,  la  dynastie  des  Hamal,  Gretry  enfin,  au 
XVIII6  siecle,  et  Cesar  Franck,  notre  contemporain. 

Conservatoire. 

Liege  posa&de,  avec  Bruxelles,  Tun  des  deux  Conservatoires  les  plus  an- 
ciens  de  Belgique.  Henri  Hamal  (1744-1820)  avait  eu  le  premier  l'idee,  sous 
la  Revolution,  de  fonder  dans  sa  ville  natale  une  Ecole  de  musique  (1796). 
II  en  demontra  l'utilite  dans  une  lettre  qu'il  adressa  au  ministre  de  l'lnte- 
rieur  a  Paris,  le  27  decembre  1797.  Quelques  jours  plus  tard,  le  9  Janvier, 
il  en  perlait  meme  a  Gretry.  Mais  ce  projet  en  rests  la,  et  ce  ne  fut  que 
sous  le  regime  hollandais,  en  1826,  que  Guillaume  1",  roi  des  Pays-Bas 
fo n da  l'Ecole*  royal e  de  musique,  qui  ouvrit  bientot  ses  por'tes  (23  avril  1827). 

Les  directeurs  du  Conservatoire  de  Liege  ont  <&tf$,  depuis  cette  epoque; 
Daussoigne-Mehul  (1827-1862),  Etienne  Soubre  (1862-1872),  Theodore 
Radoux  (1872-1911)  et  M.  Sylvain  Dupuis,    en   fonctions  depuis   deux  ans. 

Cet  etablissement  compte  63  profesaeurs  et  environ  700  eleves  (720  en 
1911-1912).  L'enseigneraent  est  gratuit;  les  elevea  paient  seulement  un  droit 
^'inscription  de  cinq  francs  par  an,  que  le  directeur  acfcuol  souhaite  d'ailleurs 

voir  supprimer. 

Musee  Gretry. 

Le  Conservatoire  de  Liege  possede  deux  collections  importantes,  inde- 
pendamment  de  la  bibliotheque  musicale,  tres  complete,  servant  a  l'enseigne- 
ment  et  aux  concerts:  le  Musee  Gretry  et  la  Collection  Terry. 

Le  Mus<5e  Gretry,  dont  le  premier  noyau  fut  forme  par  Theodore  Radoux, 
a  ete  donne"  par  l'ancien  directeur  du  Conservatoire  a  condition  qu'il  reste 
depose  dans  cet  etablissement.  Le  Conseil  communal  a  accepte  ce  don  le 
7  juin  1892.  TJn  Catalogue  de  ce  Musee  con  b  acre"  a'  la  me  moire  de  l'illustre 
compositeur  liegeois  dont  le  centenaire  a  eto  celebre  l'an  dernier,  a  ete  dress*5 
en  1895.     11  comprenait  alors  198  numeros,  divisdB  en  dix  series: 

I.  Portraits  (dessins,  gravures,  lithographies,  miniatures,  medallions,  medailles, 
bustes);  II.  Souvenirs;  III.  Partitions  d'orchestre,  (Eavres  completes  (edition  moderne, 
29  volumes  parua);  morceaux  de  musique  detaches;  IV.  Livrets;  V.  CEuvres  litte- 
raires  de  Gretry  (imprimis  et  manuscrits  inedits  ou  publics);  VI.  Lettres  de  Gretry; 

VII.  Proces   relatif  a  la  possession    du  cosur  de  Gretry  par  la  Ville  de  Liege; 

VIII.  Erection  de  la  statue  de  Gretry  (Liege,  1842);  IX.  Livres,  brochures,  journaux 
eoncernaat  Gretry  et  ses  ceuvres;  X.  Divers. 

1)  E.  Closson,  Le  Sentiment  Wallm  m  Musique  [Wallmia,  octobre  1905). 
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Depuis  l56poque  oil  fut  r6dige  ce  catalogue,  le  n  ombre  des  documents  ou 
objets  divers  le  composant  s'est  accru  peut-etre  de  inoitie,4  Une  nouvelle 
edition  en  a  eU  faite  en  1913,  donnanfc  lMtat  actuel  d$  la  collection; 
celle-ci  s'est  surtout  augmentee  d'eerits  autographes  6manant  de  Gretry  (lettres, 
manuserits  des  Rdflexions  d'un  solitaire,  etc.);  plusieurs  d'entre  eux  sont  encore 
in^dits 1 


Le  Fonds  Terry. 

En  1882  mourait,  &  Liege,  it  Tage  de  soixante-huit  ans,  un  citoyen  de 
cette  ville,  h  la  fois  chanteur?  professeur,  compositeur,  efc  surtout  lettre, 
polyglotte,  Srudit  et  fureteur:  Leonard  Terry.  Terry,  qui  collectionnait  sans 
beaueoup  de  mcthode  tout  ce  qui  pouvait  se  rapporter  k  1'histoire  anciennc 
de  sa  province,  surtout  au  point  de  vue  artistique,  n'ecrivait  gufiro  que  des 
articles  pour  la  grande  Biographic  nationalc  de  Belgique,  Comme  le  bon 
ab-b£  Trublet  de  Voltaire,    «il  compilait,  compilait,  compilait*.     Tant   et   si 

bien    que    dans    les    collections    qu'il    a   laissees,     on    eatime    k    environ    §5, 000 

le  n ombre  des  pages  couvertes  de.  son  Scriture!  | 

A  sa  mortj  Terry  ayant  legue  ses  livres  et  papiers  h,  sa  ville  natale,  tie 
longs  pourparlers  eurent  lieu  pour  savoir  si  TTnivorsite  ou  le  Conservatoire 
serait  d^positaire  de  ces  richesses  reelles.  On  opina  pour  la  solution  la  moins 
bonne,  en  attribuant  le  *  fonds  Terry*  k  ce  dernier  etablissement.  Entasses 
dans  une  6troite  piece  du  rez-de-chaussee  du  Conservatoire,  les  7,000  volumes 
imprimes,  les  2;000  ceuvres  musicales  et  los  quinze  fardes  de  manuscrits  de 
Terry  sont  pour  ainsi  dire  inutilisable  depuis  trente  ans.  En  vain,  le 
Dr.  Dwelehauvers  en  avait-il  signale  l'importance  au  Congrds  <3e  la  Federation 
arcbeologique  et  historique  de  Belgique  (tenu  &  Liego,  en  1909),  et  demande 
Vaccfes  aux  travailleurs.  Depuis,  l'&ninent  musicographe  a  &t6  un  peu  plus 
beureuXj  grace  h  ^intervention  du  Dr.  Jorissenne,  president  de  la  Societe  de 
Musicologie  de  Li6ge.  Les  quelques  .fragments  publics  par  MM.  Jorissenne 
et  Dwelshauvers,  bien  que  d'un  interet  local,  font  souhaiter  vivement  que 
le   « fonds  Terry*   devienne  bient6t  public. 

II  le  sera  dans  un  delai  assez-  rapproche.  En  ce  moment  memo,  on 
termine,  dans  un  ancien  batiment  formant  unc  partie  du  Conservatoire, 
l'am&nagement  de  trois  etages  de  salles  qui  serviront  h  installer  largement 
la  biblioth&que,  desormais  publique.  TJn  quatrieme  etage  sera  reserve  pour 
les  archives  administratives  de  V  etablissement,  Cette  creation  —  car  e'en 
est  une  —  est  surtout  Tcouvre  de  M.  Sylvain  Dupuis  qui,  d6s  son  entree  en 
fonctions,  s'est  preoccupy  de  combler  une  lacune  regrettable  dans  une  Ecole 
aussi  importante  que  Test  le  Conservatoire  royal  de  Liege, 

■ 

Concerts. 

L'enseignement  de  cette  Ecole  est  compl6t6  par  l'institution  des  concerts, 
Ceux-ci  ont  lieu  danB  une  grande  salle  des  fetes,  construite  en  1878,  et 
poiivant  contenir  environ  quinze  cents  personnes  et  300  executants  (choeurs  et 
orchestre).  Chaque  hiver  sont  dorm  6s  quatre  concerts,  le  samedi  soir,  indt§- 
pendamment  des  exercices  d'eleves  et  du  concert  de  la  distribution  des  prix 
qui  a  lieu  en  decembre).    Parfoxs  avec  le  concours  de  solistes  etrangers,  on 

1)  A  la  suite  de  Installation  recente  du  3Vlus6e  Grdtry,  dans  la  «Maison  de 
Gretry*,  un  nouveau  catalogue  a  6te  i6dig6f  avec  preface  de  M,  Fierens-Gevaert; 
il  comprend  plus  de  500  numeros. 
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y  execute  de  grandes  oeuvres  chorales  et  orchestres,  telles  que  la  Missa 
solemnis  de  Beethoven  ou  la  Messe  en  si  de  Bach,  etc,  Ici  comme  &  Bruxelles,  la 
direction  des  concerts  est  uue  des  prerogatives  du  dhrecteur.  —  M.  Sylvain 
Dupuis,  Liegeois  d'origine,  apres  avoir  ete  professeur  au  Conservatoire  quMl 
dirige  aujourd'bui  et  avoir  donn£  pendant  dix  ans  quarante  concerts  dans 
oette  meme  aalle,  fut  appele  k  la  direction  de  1'orchestre  de  la  Monnaie  de 
Bruxelles.  La  mort  de  Th.  Radoux  l'a  fait  rovenir  h  Liege  0C1  sa  presence 
ne  peut  qu'etre  de  bon  augure  pour  la  direction  du  Conservatoire  qui  vient 
de  lui  etre  confiee. 

Bibliothfique  de  l'Universite. 

CrSee  en  1817,  augmentee  en  18223  par  un  don  important  de  Guillaume  lGr, 
la  Bibliothfeque  de  l'Universite  de  LiSge  s'est  considerablement  accrue  depuis 
1860,  grace  aux  sacrifices  que  lui  a  consentis  la  Ville.  L'enseinblc  des 
collections  eomprend  environ  290,000  volumes  et  brochures,  490  incunables, 
1540  manuscrits.  Les  estampes  depaasent  15,000*  II  y  a  700  p&riodiques 
en  cours.     Le  credit  annuel  allou6   par  l'Etat  pour   les    acquisitions    est   de 

23,345  fr. 

Rcdig6  par  3Tiess  et  Grandjean  (1875  et  1885),  le  Catalogue  des  manus- 

crits  a  ete  completes  par  M.  Brassine,  biblioth£caire,  auquel  on  doit  encore 
Timportant   Catalogue    des    manuscrits   leguSs    par  le  baron  Adrien  "Wittert 

(1910).  :, 

La  musique  y   est  tres  rarement  representee.     Citons  les  quelques  volumes 

imprimis  (anciens)  ou  manuscrits  qui  so  trouvent  k  l'UniversitcS  de  Liege: 

Imprimes;  Gaffori,  Praettca  Mtmca  utriusqtte  canius.    M.  D.  II, 

Minervalis  Johannis  Quidonii  Gastilaiuni  in  quibus  scientiae  praecomum  alque 
ignoraniiae  socordia^  consider  antxtr.  Arlium  liber  alium  in  tnttsicen  disoeptatio  lapida 
appingiiur:  et  etiam  juventuti  ad  virttdem  calcar  propmiiitir.  Oum  privil.  Gaes. 
wajest  Trajecii  ad  Mosam  (Maastricht)  Jacobus  Balheniiis  excudebai.    Atmo  1554. 

Ce  volume  in  -40,  relie  en  maroquin  et  dor6  sur  tranche  (don  du  baron  de 
Wittert)  est  un  exemplaire  unique  de  Touvrage  de  Jean  Guyot. 

Quelques  ceuvres  de  musique  du  XVIH0  sifecle:  parties  de  violon  de  Concertos 
de  Giordani  (op.  XIV  et  XXIII),  Schroeter  (op.  Ill),  de  trios  de  Felice  Giardini 
(op.  XX),  de  Venanzio  Rauzzini  (op.  VI),  do  J.-C.  (?)  Bach  (op.  XIII). 

Manuscrits:  Collection  Wittert,  ms.  9,  Missel  incomplet  du  XVe  sifecle,  musique 
riotee.  Ms.  112,  (16)  Chansons  frai^aises  et  flamandes  (XVIIe  sifecle).  La  musique 
est  not^e  pour  cbaque  morceau. 

Catalogue  de  1875,  ms.  888,  Compositions  pour  orgue  de  difftrents  auteurs. 
Date,  ft  la  fin,  do  1617,  ce  volume  contient  des  Phantasies  de  Andrea  Gabrieli, 
J.-P,  Sweelingk  (sic),  Claude  Merulo,  Gerard  Soroux,  Petro  Pfailippi,  et  Wilhelmo 
Bt-ouno3  75  pages. 

Biblioth&que  populaire  centrale. 

Creee  le  26  avril  1861,  ouverte  au  public  le  9  fevrier  1862,  la  Biblio- 
theque  populaire  centrale  de  Li(5ge  se  rattache  &  l'ancien  depot  municipal 
fonde  en  1724,  par  le  magistrat  de  la  Cite,  confisquee  en  1794,  et  dont  les 
livres  furent  envoy es  k  Paris,  Une  nouvelle  bibliothfcque  municipal e  fut  creee 
en  1803,  puis  versee  &  TUniversite  lors  de  sa  fondation  (1818).  II  y  avait 
alors  7,000  volumes.  En  1907,  la  Yille  a  construit  un  local  special  le 
premier  de  ce  genre  en  Belgique  ay  ant  la  destination  d'un  depot  de  livres, 
Elle  a  repris  h  l'Universite  une  parfcie  des  ouvrages  qui  lui  appartenaient, 
constituant  ainsi  un  riche  fonds  d' ouvrages  liegeois. 
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Le  fonds  populaire  de  la  Bibliothfeque  comprend  environ  31,000  volumes. 
Les  collections  Capitaine  rSunissent  10,879  imprimis,  226  manuscrits,  218  auto- 
graphes. "  '  '  J 

La  collection  Alexandre  Dupont  comprend  4,937  ouvrages  relatifs  aii 
theatre  et  k  I'arfc  dramatique. 

La  collection  des  anciennes  partitions  du  Theatre  royal  se  compose  de  165 
par  numeros.  En  outre,  241  cahiers,  la  pluparfc  manuscrits,  concernent  des 
comedies,  vaudevilles,  meiodrames,  la  plupart  sans  nom  d'auteur.  XJne  trentaine 
de  parties  provenant  de  l'Harmonie  Gretry  formentavec  cette  collection  un 
ensemble  de  279  numeros. 

Cette  double  collection  provenant  du  Theatre  ainsi  que  la  liste  de  65 
ouvrages  de  repertoire  courant,  a  fait  l'objet  d'xin  catalogue  iniprhn£  en  1912. 

■ 

Theatre  royal. 

Le  Theatre  royal,  qui  donne  quatre  fois  par  semaine  des  representations 
lyriques  (d'oetobre  &  mars),  a  eb6  construit  sur  le  module  de  1'Odeon  de  Paris 
(1818-1822;  restaur^  en  1861).  Devant  sa  facade  s'6l6ve  la  statute  en  bronze 
de  Gretry,  par  Guillaume  Geefs  (1842). 

Le  repertoire  d'oplra  et  d'opera-eomique  :est  sensiblement  le  meme  que 
celui  des  scenes  parisiennes;  il  conserve  encore  des  pieces  qui  ont  depuis 
longteinps  disparu,  —  &  tort  ou  h  raison,  —  de  celui  de  Paris, 


*  * 
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Gand  (166,000  habitants). 

Gand  est  une  des  villes  les  plus  importantes  dans  Vhistoire  de  la 
Belgique*  Au  point  de  vue  linguistique,  cette  ville  trfes  cotnmergant  et  tres 
industrielle,  occupo  une  situation  assez  singulis™.  Situee,  comme  Anvers,  en 
plein  pays  flamand,  la  culture  fran^aise  y  est  neanmoins  presque  preponderate 
et  tend  h,  s'y  affirmer  de  plus  en  plus,  Aussi,  tandis  que,  au  Conservatoire 
d'Anvers,  le  frangais  est  rigoureusement  proscrit,  memo  de  l'enseignement  du 
chant,  &  Grand,  les  cours  se  font  alternativement  dans  les  deux  langues,  et 
l'enseignement  individual  est  donn£  dans  l'une  ou  l'autre  langue,  selon  Tedu- 
.  cation  de  l'6l£ve  et  le  desir  des  parents. 

Conservatoire  royal. 

Le  Conservatoire  royal  a  6t6  fonde  en  1835;  comme  Ecole  communale 
de  musique;  sous  la  direction  d'Adolphe  Samuel  (1871-1898,  l'initiateur  des 
concerts  populaires  en  Belgique),  il  est  devenu  etablissement  de  VEtat,  en 
1879.  Le  personnel  enseignant.  compremd  25  professeurs,  15  professeurs- 
adjoints  et  9  repetiteurs.  Tous  les  instruments,  sauf  la  harpe,  y  font  l'objet 
d'une  classe,  Les  dlfeves  sont  au  nombre  de  600.  Des  locaux  vastes  et 
confortables  ont  ete  amenages,  h  l'usage  du  Conservatoire,  dans  une  ancienne 
demeure  seigneuriale  (rue  Haut-Port,  56),  qui  est  un  des  monuments  caracte- 
ristiques  d'une  ville  trfis  riche  en  souvenirs  architecturaux  du  moyen  age  et 
de  la  Renaissance. 

La  Bibliotheque  de  cet  etablissement  est  relativement  nombreuse  (8,000 
volumes);  mais  ellc  a  4te  organisSe  surtout  au  point  de  vue  de  l'enseigne- 
ment  pratique,  Elle  contient  cependant  de  nombreux  ouvrages  d'histoire  et 
d'esthetique  musicales,  et  quelques  manuscrits.   Ces  derniers  sont  exclusxvement 
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modernes  et  coinprennent  des  ceuvres  de  musiciens  gantois  du  XIXe  sifecle : 
Adolpbe  Samuel  et  Hendrik  Waelput  (ne  en  1845  k  Qand,  prix  de  Rome 
en  1866,  directeur  du  Conservatoire  de  Bruges  en  1869-71;  chef  d'orchestre 
k  G-and  en  1875,  professeur  au  Conservatoire  d'Anvers,  rnort  h  Gand  en 
1885). 

Le  directeur  actuel  du  Conservatoire,  successeur  de  Samuel,  est  M,  Emile 
Mathieu,  n6  k  Lille,  de  parents  beiges,  le  18  octobre  1844.  second  prix  de 
Home  (en  1869  et  1871),  ancien  directeur  de  l'Ecole  de  musique  de  Louvain 
(1881-98). 

Bibliothfcque. 

La  Bibliothlsque  de  l'UniversitS  et  de  la  Ville.  dont  Toriffine  remonte  k 

1797,  fut  instance  h  cette  ^poque  dans  dans  1'ancienne  abbaye  do  Baudeloo 
(fosse  d'Othon,  2),  oil  elle  est  encore.  Le  premier  fonds,  reuni  par  C.  Van 
Hultbem,  fut  forme  avec  un  certain  sombre  de  bibliothiques  d'ordres  reli- 
gieux.  Le  gouvernoment  frangais  le  c6da  a  la  Ville  le  3  prairial  an  XII. 
L'Universit*  ayant  6t<§  Stablie  en  1815-17,  par  le  roi  Guillaume  Ier,  la  Ville 
lui  donna  la  jouissance  de  sa  Bibliothfcque. 

Celle-ci  comprend  actuellement  environ  450,000  volumes,  et  2,000  manu- 
scrits.  Le  bibliothScaire  en  chef  honoraire  est  M.  R.  Van  den  Berghe;  le 
bibliothScaire  en  chef  M,  W.  de  Vreese,  les  deux  biblioth^caires  adjoints 
MM.  Paul  Bergmans,  charge  de  cours  k  TUniversite,  et  M.  L.  Coffin.  Le 
budget  annuel  est  de  25,000  fr.  depuis  1897  (il  n^tait  que  de  18,000  en 
1887), 

Leg  locaux  actuals  de  la  Biblioth^que,  tout  en  €tant  trfcs  vastes,  sont 

assez  mal  disposes.  Les  collections  corninencent  a  y  etre  k  l'etroit,  et  le 
nouveau  bibliothecaire  se  propose  de  les  rendre  plus  accessibles  h  tous  les 
points  de  vue,  tant  en  ce  qui  concerne  le  classement  int^rieur  qu*au  point 
de  vue  des  catalogues,  qui  laissent  beaucoup  k  desirer. 

Bien  qu'elle  ne  possfide  pas  de  section  spSciale  a  la  musique,  la  Biblio- 
theque  universitaire  et  municipale  de  Gand  conserve  un  certain  nombro  de 
raret<§s  musicales  du  XVI6  au  XVIIF  sifccles, 

Dans  une  Taste  salle  deposition,  qui  ne  fut  pas  une  des  moindres 
curiositSs  des  vi'siieura  de  1'Expositioii  de  Grand,  on  remarque,  entre 
autres: 

Monfeeverde,  Lamenio  d'Ariane.  Et  con  djce  letters  amoroae  in  getiere  Rappresen- 
iaiivo.    Venetia,  Gardano,  1823,  in-4°  obh; 

II  terxo  Libra  della  Mmica,  a  Cinque  Voci  Faita  Spirituals  Oon  la  Partiiura, 
Milano,  Tradati,  1609  (m&me  format). 

II  Quinto  Libra  de  Madrigali  a  Chxque  Voci.    An  vers  a,  Phalesio,  1616,  id. 

II  ierxo  Libro,  id.  ibid. 

II  Quarto  Libra,  id.  ibid. 

Roland  de  Laasus.  Madrigali  A  Quaitro^  Cinque  e  Set  Voci.  .Novamenio  Co?n- 
posti.    Noribergae,  Gerlachio,  1687  (mgme  format) ; 

La  Fleur  des  Chansons  A  Quatre,  Cinq,  Six  et  Huit  Parties.    Anvers,  Phalese, 

1604  (meme  format). 

Andr<5  Pevernage,  Chansons  A  Six,  Sept  et  Huit  Parties.  Anvei*s,  Phalese, 
1607  (meme  format).    (Cf.  ci-dessus,  Anvers,  Musee  Plantin); 

Chansons  2 ant  Spirituelles  qzte  Profane  A  C%nq  Parties,  Noiwellement  remeillis 
et  deduites  en  un  Livre.    Anvers,  Phalese,  1606  (mgme  format); 

Harmonica  Gelesti  Di  Diversi  Mccelknlissimi  Musici,  A  IIH.  V.  VI.  VII.  et  VIII 
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Foci  Nuovamenie  Raceolia.  Anversa,  Phalesio  et  Bellero.  1593  (mSme  format).  — 
Le  meme,  edition  de  1589. 

Petrus  Phalesius.  Musica  Divina  Di  XIX.  Auiori  Illustri  A  772£  F,  VI  E  VII. 
Voei,    Nuova  enie  Raceolia.    Anversa,  Phalesio  &  Bellero,  1591  (meme  format); 

Paradiso  Musicale  Di  Madrigali  B  Gan%oni  A  Cinque  Vocit  Di  Diversi  Eccellen- 
tissimi  Auiori.    Anversa,  1696  (meme  format). 

Pierre  Phihppi  ou  Philippus.  Oaniiones  Sacrae.  Ocionis  Vocibusy  Own  Basso 
Continuo  ad  Organum.    Anverpiae,  Phalesius,  1626  (meme  format). 

Melodia  Olympica  di  Diversi  Eccellentissimi  Musici  A  IIII  V,  VI  E  IIII.  Voei, 
Nuovamenie  Raccolta,  Anversa,  Phalesio,  1691  (mSme  format).  —  Le  mfcme,  edition 
do  1594. 

II  Prima  Lihro  da  Madrigali  a  Sei  Voei.    Anversa,  Phalesio,  1696'  (m.  f.). 

Madrigali  A  Otto  Voei,  Nuovamenie  Composti  <&  dati  in  luce,  Anversa,  Phalesio, 
1598  (meme  format). 

Jan  Fruy  tiers.  Eccksiaslious :  Nt&  eerstmael  deurdeeli  endc  ghestelt  in  Liedekens. 
Meet  eene  Tafel  mhoudende  d'beghinsel  van  elck  LiedL  Antwerpen,  1565,  by  W.  Silviug, 
in*f°  oblong. 

Ballard,    Les  Menuets  chantanis  sitr  ions  les  ions7   noic%  pour  les  instruments. 


Paris,  1725. 


I 


Giovanni  Croce,  Triaea  musicale.    Venezia,  Vincenti,  1616  (4°  oblong). 

Gio.  Battista  Porta.  Basso  Contmuo  delia  Madrigali  A  Cinque  Voei  in  Laude 
di  S.  Carlo.    Venetia,  Magni,  1616,  in- 4<>  oblong. 

Adrianus  Valerius,  Neder-landtsehe  Gedenck-  Glanck  ,  .  ,  de  Liedehms  gesteld  op 
Musyck-noleny  ende  elck  op  een  verseheyden  Voys.  Haerlem,  Erfgenaemen  Van  den 
Autheur,  1616  {in-4<>  oblong). 

Missale  (XIs  si&cle),  notation  neumatique  (Ma.  315). 

Antiphonaire  de  l'abbaye  Saint-Bavon.    Gand,  1371,  in-folio.    Manuscrit  de 

Baudeloo. 

■ 

Flores  Musicae  arlisf  par  Hugonem,  saeerdotem  Reutlingensen-;  suivi  de:  Ars 
discantus  &*  argumenia  musicae  per  magistrum  Joan  de  Muria;  Guido,  super  regulas 
mttsicae  ariis;  De  diversis  monoeordis,  ieiracordis  .  .  .  (description  do  la  lyre,  du 
psalterion,  de  la  viole  etc.,  avec  figures);  Traeiaius  de  laude  et  utilitaie  musice  -  - . 
per  ...  Egidium  Calerii.  Autres  trait^s  do  Tinctoris,  Denys  Kervia  de  Ryckel, 
Guy  d'Arezzo  (Ms.  421,  de  206  fol.).  Cea  quatre  derniers  traits  (fol.  161-206)  ont 
et6  copies  par  Antholne  de  Sainfc-Martin  AkkeTghem,  le  1.  avril  1604 

Dissertatio  philosophica  de  Sono  (Leyde,  1717  ?).    Ms.  422, 

Cost  dans  la  Bibliothfique  de  l'TTniversite  et  de  la  Yille  qu'est  conservee 
la  bibliothdque  du  Grand-Theatre,  comprenant  243  partitions  d!op£ras,  operas- 
comiques,  etc;  446  testes  et  livrets  d'opera;  344  partitions  de  ballets  et 
danses  diverses,  au  total,  1033  nuiaeros. 

"On  cours  facultatif  d'Histoire  de  la  Musique  (1  h.  1/2  par  semaine)  a  6te 
instituS  en  1912,  h  la  Faculty  de  Philosophic  et  Lettres  de  1' University.  Le 
titulaire  est  M.  Paul  Bergmans,  premier  sous-biblioth6caire  et  critique  musical 
dont  les  travaux  de  biographic  musicale  font  autorite.  Le  cours  de  1912-1913 
a  4te  consacrS  aux  origines  du  Langage  musical,  depuis  l'antiquite  jusqu5&  la 
fin  du  XVIII6  siScle.     II  est  suivi  par  quinze  <§lfcves. 

Theatre   lyrique. 

La  ville  de  Gand  possfede  plusieurs  theatres  dont  les  principaux  sont:  le 

Grand  Theatre,  consacre  aus  ceuvres  fran§aises  (opera,  opera-comiqne,  operette); 

et  qui  donne  quatre  representations  par  semaine,  d^octobre  &  avril;  et  le  Theatre 

neerlandais,  consacr^  fc  la  com^die  et  h  l1operette  en  flamand  (trois  represen- 
tations). 
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Congr^s  de  1'art  dans  les  Flandres. 

Le  Coagrfes  de  la  Federation  archeologique  et  htstorique  de  Belgique 
(dont  les  XXI6  et.XXIF  session  ont  eu  lieu  &  Li£ge  et  h  Malines,  en  1909 
et  1911)  s'est  tenu  a  Gand,  au  mois  d'aofit  1913,  b,  Toccasiou  de  TExposition 
uniyerselle  et  intern  at  ion  ale.  La  sous-section  de  musicologie,  dont  le  bureau 
etait  compose  de  MM.  Paul  Bergmans,  president,  et  Dorsan  Van  Reysschoot 
professeur  au  Conservatoire  y  a  discutd  les  communications  auivantes: 

1.  Die  Musik  in  den  Niederlanden  und  Belgien  und  die  Denkm&ler  der  Ton- 
kunst  in  Osterreich,  par  le  Dr.  Guido  Adler  (Vienne). 

2.  Niederlundische  Komponiaten  des  XVII.  und  XVIIL  Jahrhunderts  und  ihre 
Beziehungen  zu  Deutschland  (MN°  Arnheim,  Berlin). 

3.  Dragon  de  Saint-Winnoc,  Roduphe  et  quelquea  autres  compositeurs  d'offices 
liturgiques  des  XI*  et  XII*  sifecles  (l'abbe  P.  Bay  art,  Roubaix). 

4)  De  Futility  d'une  entente  entre  tons  les  groupements  d'art  et  d'archeologie 
ayant  pour  but  de  dresser  un  inventaire  complet  de  l'lcono  graphic  musicale  en 
Belgique  et  en  France  (J.  Ecorcheville,  Paris). 

5.  La  Musique  de  clavier:  orgue  et  clavecin,  aux  Pays*Bas  avant  le  XIX.  ai&cle 
(avec  audition),  par  MM.  R.  Lyr  et  Ch.  Delgouffre  (Bruxelles). 

6.  De  Melodie  In  de  XII.  en  XIV.  eeuw,  met  voorbeelden  van  oude  onuitge- 
gevene  Kempische  liederen  en  dansen,  par  M.  Th,  Peeters  (Ryckevorsel). 

7.  Sujet  k  determiner,  par  M.  le  D*  F.  Scheurleer  (La  Haye). 

8.  I.  Les  Tuerlinckx,  facteurs  d'inatruments  de  muaique  h>  Malines  au  XVIIL 
et  XIX.  si&cles.     D'aprfcs  dea    documents   in6dits  et  les  comptes   de   cette  firrae; 

II.  Deux  contrats  de  facteurs  d^orgues  beiges  inconnus  jusqu'ici  (XVII.  et  XVIIL  sifecles); 

III.  Quelques  documents  inedits  concernant  la  musique  dans  un  village  flamand. 
Notes  extraites  des  Archives  communales  de  Calcken  (Flandre  oriental©),  par  M, 
R.  Van  Aerde  (Malines). 

9.  JSssai  de  re  constitution  de  ma  biographie  de  Guillaume  Dufay,  par  M.  Van 
den  Borren  (Bruxelles). 

10.  Les  origines  de  la  musique  do  clavier  dans  les  Pays-Bae,  par  le  m§me. 

11.  La  monomelic  et  la  polyphonie  dans  la  musique  instrumentale  de  la  seconde 
moitie  du  XVI.  sifecle.  Quelle  6taifc,  h,  cette  epoque,  la  part  faite  par  les  com- 
positeurs, &  la  polyphonic,  d'une  part,  et  dans  quelle  mesure  se  manifestaient, 
d'autre  part,  les  tendances  vers  le  Stilo  rappreseniativo?  —  Etude  critique  d'apr^s 
un  mariuscrit  do  la  Bibliothfeque  de  Liege  intitule  Lib,  Fraimm  Cruciferortem  Leo* 
dimsium%  par  M.  Dorsan  Van  Reyaachoot  {Gand). 


Malines  (60,000  habitants). 

La  ville  de  Malines,  residence  de  l'archeveque  primat,  a,  de  tout  temps 
ete  un  centre  musical  assez  important.     Ses  maitrises  de  Saint-Rombaud    de 
Notre-Bame   au-delSi   de   la  Dyle,    de   la   chapelle   de  Marguerite   d'Autriche 

comptaient  parmi  les  plus  importantes  de  Belgique.  Au  5VUI6  sidcle,  une 
societe  d'amateurs  instrumentistea  s'y  fonda,  sous  le  patronage  de  Sainte-Cecile: 
olio  vecut  de  1704  h  1773.  Son  repertoire  comprenait  des  oeuvres,  xtoliennes 
en  majorit6,  de:  Thomas  Albinoni,  Antoine  Baldacini,  Antonio  Caldara, 
Archangelo  Corelli,  Lully,  Antoine,  Marini,  Michel  Masciti,  Jules  et  Louis 
■Tagliotti,  Torri,  Torelli;  des  ceuvrcs  de  compositeurs  allemands:  Godefroi 
Fouger,  Graff,  Pepusch,  Petz  et  "Walter ;  du  Suisse  Albicastro  et  de  1' Anglais 
Furcell.  Les  musiciens  nationaux  y  figurent  aussi  en  grand  nombre  tels 
que:  Cocx  (d'  An  vers),  Alphonse  d'Eve,  de  Courtrai,  etc.  On  y  entendait 
parfois  des  virtuosos  etrangers,  tels  que  Le  Beau,  Turlet,  Blandi  Cifo- 
lelli,  etc. 
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Ecole  de  Musique. 

Au  XIXe  sifecle,  fut  fondee  FEcole  communale  de  musique,  en  1842,  qui 
dispense  actuelleraent  l'enseignement  musical  h  plus  de  600  elfeves;  sous  la  direc- 
tion de  M.  Cyrille  Verelst,  elle  donne  quatre  concerts  par  an. 

Institut  Lemmens, 

LInstitut  Lemmens  ?  <5cole  interdiocesaine  de  musique  religieuse  plaeee 
directement  sous  l'autorite  episcopate,  fut  fonde  en  1879  par  Lemmens. 
Aprfes  la  mort  de  Lemmens,  en  1882,  Edgar  Tinel  en  prit  la  direction, 
qu'il  conserva  jusqu'en  1908  ,  Spoque  h  laquelle  il  fut  appele'  &  la  meme 
fonctiou  au  Conservatoire  de  Bruxelles.  Tinel  a  eu  pour  success eur  M. 
Aloys  Deamet.  Les  70  61&ves  qui  suivent  les  cours  de  cet  6tablissement  de 
musique  religieuse  y  apprennent  la  theorie  musicale,  le  chant  gregorien,  le 
piano,    1'orgue,    etc. 

Bibliotbeque  et  Archives. 

La  BibliothSque  et  les. Archives  eommunales  de  Malines  (dont  les  plus 
anciennes  chartes  remontant  au  XIII"  si&cle)  sont  installees  dans  un  ddifice 
gothique- des  XlITe  &  XIV0  Biecles,  le  Schepenhuys  ou  Vieux-Palais,  ancienne 
inaisou    echevinale     qui    fut     occupee    par     le     Grand    Conseil    de     1474     h 

1618. 

La  Biblioth&que ,  qui  possfede  environ  7,500  volumes,  n3a  qu'un  maigre 
budget  de  2,200  fr.  par  an.  Elle  n'esfc  ouverte  que  les  dimanchOj  lundi  et 
jeudi  matin. 

Les  seules  curiosit^s  de  cette  Bibliotheque  sont  les  (Euvres  de  Eembert 
Dodoens,  celfebre  m£decin  et  botaniste  malinois;  la  premiere  edition  de  la 
IHandria  ilhtstratay  provenant  de  la' Bibliotheque  du  Grand  Conseil,  et  le 
Gradual  dit  de  Marguerite  d'Autriche  (Boek  van  Margaretha  van  Ooatenrijk, 
Moei  van  Keizer  Karel  V,  Landvoogdes  der  Nederlanden,  Beschermester 
van  JKunsten  en  Lotteren  (1480-1530).  Ce  manuscrit,  donne  par  I'empereur 
Maximilien  &  sa  fille  Marguerite  d'Autriche,  contient  sept  messes  mises  en 
musique  probablement  par  Pierre  de  La  Eue,  sur  parcliemin.  Le  nom  du 
compositeur  se  lit  en  tete  de  M  derni&re  de  ces  messes.  Les  tr&s  riches 
miniatures  qui  ornent  cet  in -folio  de  112  feuilles  dorees  sur  tranches  re- 
presented: une  prestation  de  serment  devant  Tempereur;  la  Resurrection, 
la  Nativity  de  la  Vierge,  et  l'Annonciation.  Des  lettres  ornees,  des  ara- 
besques, qui  semblent  dSmontrer  que  ces  enlurainures  furent  l'ceuvre  de 
plusieurs  artistes,  achfevent  I'ornementation  de  ce  manuscrit.  Date  approxi- 
mativement  des  annees  1507-1511,  il  ne  peut  etre  attribue,  comme  l'a  fait 
le  precedent  bibliothScaire  de  Malines,  Victor  Hermans,  k  Albert  Durer, 
mais  bien  plus  simplement  h  un  artiste  flamand.  La  copie  de  la  musique 
a  &t&  faite  par  Pierre  Alamire.  TJne  dernifere  page,  porte,  en  marge,  sur 
une  banderole  entourant  une  colonette,  le  mot  SCOON,  c'est  peut-etre  le  nom 
de  l'auteur,  encore  iuconnu,  de  cc  trds  remarquable  manuscrit,  oublie,  au 
cours  des  vicissitudes  politiques  que  subit  la  ville  de  Malines,  dans  un  coin 
de  l'antique  Schepenhuys,  qui  le  conserve  precieusement. 

Congres  de  1911. 

Au  mois  d'out  1911,  s'est  tenu  h  Malines  le  XXII6  CongrSs  de  la  Federa- 
tion arch^ologiquo  et  historique  de  Belgiquo. 
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Ignoree-  pendant  longtemps,  en  Belgique  comme  aille-urs,  des  societes  ar- 
cheologiquesj  la  musique  a  piis  place,  depuia  quelques  annees,  parmi  les  matieres 
dont  s  occupe  la  Federation  beige.  Apras  le  Congres  da  Liege,-  celui  de 
Malines  a  done  eu  a  connaitre  de  differents  points  d'areheologie  musicale. 

M.  Theophiel  Peeters  y  a  apporte  des  Vieilles  Chansons  et  danses  de  la 
Campine;  M.  Van  Dors elaar,  qui  a  e'tudie  les  anciennes  institutions  mma'cales 
malinoises  et  a  bien  voulu  nous  faire  par  de  ses  erudite  travaux,  a  prouve 
que  l'organiste  Prescobaldi,  contrairement  a  1'assertion  de  Fetis,  n'avait. 
jamais  passe  par  cette  ville;  que  le  celebre  Dussek,  y  avait  donne  un  con- 
cert de  clavecin  en  1779;  et  que  les  premiers  carillons,  orgueil  des  Flandres, 
remonteraient  au  XIVe  siecle,  mais  n'auraient  acquis  un  caractere  vraiement 
musical  qu'au.  XVI0.  M.  G.  Caullet  a  demontr^  que  Philippe  de  Monte  est 
ne  non  pas  a  Mons,  maie  a  Malines;  M.  P.  Bergmans  a  fait  une  communi- 
cation sur  k  maitre  de  viele  Simon  (1313);  M.  Ch.  Van  den  Borren  a  etudi^ 
J'esthe-tique  expressive  de  Guillaume  Dufay;  M.  Eaymond  Van  Aerde,  les 
Menestrels  communaux  et  joueurs  d'instruments  divers,  e"tablis  ou  de  passage 
I  Malines,  de  1311  a  1790. 

Kevenant  et  insistant  sur  la  communication  faite  a  Liege  a  propos  du 
«fonds^  Terry,  (voir  ci-dessus),  M.  le  Dr.  Dwelshauvers  a  montre  quel  serait 
l'mteret  pour  l'histoire  musicale  d'en  faire  un  depouillement  complet.  TJn 
depouillement  partiel  et  superficiel  lui  a  d<§ja  fait  decouvrir,  dans  la  musique 
recueillie  par  Terry,  six  ouvertures  symphoniques,  publiees  en  1743,  par 
Jean-Noel  BTamal,  qui  pr<§sentent  deja  la  forme  que  Stamitz  adoptera  dix 
ans  plus  tard.  Le  Dr.  Dwelshauvers  a  6tabli,  grace  a  cos  documents,  que 
Hamal  fut  l'un  dea  premiers  protagonistes  de  la  forme -sonate  et  le  precurseur 
des  grands  symphonistes  du  XVIII*  siecle. 


* 


Lou  vain  {42,000  habitants). 

La  ville  de  Louvain  possede  une  Ecole  de  musique,  sur  laquelle  nous 
navons  guere  de  renseignements.  Dirigee  en  1911,  par  M.  L.  Dubois, 
appelS,  depuis,  a  la  succession  d'Edgar  Tinel,  au  Conservatoire  do  Bruxelles, 
elle  avait  alors  pres  de  400  eleyes  repartis  en  40  cours.  Elle  donne  deux 
concerts  par  an. 

Une  ancienne  academie  musicale,  «la  Table  ronde*,  donne  plusieurs  se- 
ances, avec  de  bons  solistes.    Au  theatre,  il  n'y  a  que  des  troupes  de  passage. 


< 


Bibliotheque  de  l'TJniversitl 


Autrefois  tres  important,  et  dont  la  population  monta,  au  XIVe  jusqu'a 
100  ou  150,000  habitants,  Louvain  doit  surtout  an  reputation  actuelle  a  son 
Universite  catholique.  -Fondle  en  1426,  par  le  pape  Martin  V,  l'Universite 
de  Louvain .  comptait  4,000  <5tudiants  au  XVI0  siecle.  Formed  pendant 
quelque  temps  sous  le  regne  de  Joseph  et  suprimee  en  1797,  sous  le  regime 
frangais,  elle  fut  retablie  vingt  ans  plus  tard  sous  le  regime  hollandais.  L'Etat 
beige  ayant  renonce  a  cette  etablissement  en  1834,  il  est,  depuis  lors,  entre- 
tenu  par  1'episcopat  beige,  a  titre  d'Universite  libre.  Ses  cinq  facultes  corn- 
tent  environ  1,600  etudiants. 

La  Bibliotheque,  dont  les  origin es  remontent  au  d^but  du  XVII6  siecle 
avaient  atteint  environ  le  chiffre  de  50,000  an  1797.     Attribute  a  la  Ville' 
par  un  decret   du   21  frimaire   an  XIV    (12  decembre  1905),  celle-ci  la  mit 
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&  son  tour  &  la  disposition  de  1'Etat  en  1817.     Enfin,   par   une  convention 
du  13  octobre  1835,    la  Ville  en  c&da   dSfinitivement  1'usage  >  l'TJniversite 

catholique.  ' 

Durant  tout  le  si&cle  dernier,  malgre  ces  vicissitudes,  la  Biblioth&que  n'a 
cess<§  de  s'accroitre;  elle  coinpte  aujourd'bui  plus  de  220,000  volumes,  avec 
un  accroissement  annuel  de  3,000  volumes  et  de  520  p<§riodiques.  La  grande 
salle,  de  style  Louis  XV,  est  ornee  de  belles  boiseries. 

Plusieurs  centaines  de  manuscrits  de  th^ologie,  philosophie,  literature,  etc, 

sont  conserves  dans   ce  depot.     Un  certain   nombre  se  rapportent    n.aturelle- 

.  ment  h.  la  liturgie  et  doivent  etre  consultes  h  ce  point  de  vuo  ppecial.     Tin 

seul  manuscrit  de  musique  de  la  Renaissance  est  signals  au  catalogue,  sous 

le  numero  163,      En  voici  la  description  et  l5  analyse  complete. 

«163.  Mmiqite  sacree  de  Jacques  de  La  Smje.  1546.    Ms.  in-4?  oblong  eontenant 
115  f.     Au  dos:  Josquin  Desprex  mtisica  sacra.    Papier*. 

Ce  titre  est  errone,  ou  plutot  incomplet.  Ce  petit  manuscrit,  dans  U 
format  de  poche  tr&s  usit<§  aux  XVT*  et  XVIP  pour  les  compositions  poly- 
phoniques  vocales,  contient  do  la  musique  sacrtSo  non  settlement  de  Josgmri 
Despr&s,  mais  encore  d'un  grand  nombre  de  ses  contemporains.  Conserve 
dans  sa  reliure  originate,  il  no  forme  malheureusement  quune  partio  isolee, 
ainsi  que  Tindique  lo  soul  mot:  CONTRA,  frapp6  en  caract&res  dor<5s  au 
milieu  de  la  couverture.  Au  verso  du  fol.  3,  on  lit:  JACQUES  DE/LA 
HATE/  1546,  Les  fol  4  v.,  5  r.  et  v.,  et  6  r.  contiennent  la  table  (Tabula), 
par  ordre  alphabStique  des  32  morceaux  y  contenus,  et  dont  voici  l'enumfro- 
tion,  avcc  les  attributions  (lorsqu'elles  sont  indiquees): 

F.  1:  Mvsica  dei  donum. 

IV  3.     Vidi  speciosam  (Joannes  Lupi). 

F.  4,  fin:  Stabat  mater  {Joaquin  des  pres). 

P.  8.     Carole  magnus  (Thomas  Crequttlon), 

F.  9  v.    Angelas  domini  (Lupy). 

F.  16  v.     Domine  me.meraineris  (Hollande), 

F.  16  v.    In  tc  doming  speravi  (Lupus). 

F.  17  w     Dvm  compleventur  (Archadelt). 

F.  20.    Nunquam  super  terram  (Jachet). 

F.  21.    Tias  tuas  domine  (Nicolaus  Combert). 

F.  23.    Maria  Magdelene  (sic)  et  altera  Maria  (Mancbicourt). 

F.  27.    Ta  Deus  nr  suavis  (Gombert). 

F.  30  v.    Horabile  misterium  (Johaes  Lebrung). 

F.  31  v.    Infirmitatem  nostram  (Verdelot). 

F.  32.     Conscientiaa  firas  (Jos.  Baston). 

F.  84  v.    Tu  deus  fir  suavis  (Lupy). 

F.  39  v.    Sub  tuum  presidium  (Crequillon). 

F.  40.     Domine  in  furore  tuo  (Josquin  Baston). 

F.  43  v.  Pater  peccaui  (Petrus  de  Mancbicourt.  Ce  morceau  est^  d'une  autre 
Venture  que  lea  precedents.  Le  morceau  auivant  est  d'une  Venture  italienne  qui 
se  rencontre  a  plusieurs  reprises,  ainsl  que  dans  la  table  inifciale^  Elle  est  poste- 
rieure  &  celle  des  autres  morceaux,  d'une  ecriture  droite  et  gothique). 

F.  43  v.    Venite  ad  me  omnes. 

F.  60.     Glociosa  Dei  genitrix  (Gombert). 

F.  54.    Philomena  (Richaforfc). 

F.  55.    Benedixit  Deus  (Archadelt). 

F.  57  v.    Virtute  magna  (il  baston  I?]). 

F.  62  v.    Factum  est  cor  meum  (Josquin  baston). 
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F.  63  v.     Quaiu  pulchra  es  (Joannes  lupy). 

F.  65  v.     Spes  salutis  (Lupy). 

F.  66  v.     Benedictus  dns  deus  (Lupy). 

F.  67,     Veni  doniine  &  politur  (Verdelot). 

F.  68.    Respia  quesumus  (Verdelot). 

F.  68  v.    Magnum,  here  di  tat  is  misterium  (Willaert)*  • 

F.  69,     Sana  me  Domine  (Jo.  louys). 

F.  70  7*.    Nos  qui  viuimus-  (Ciaudin). 

F.  74  v.     Peccantem  me  quotidie  (Clemens  no  pa.). 

F.  76  v.     Cor  munduin  (Crequillon). 

F.  79.     Delectare  in  Duo  (Crequillon), 

F.  80  v.     Benedictua. 

F.  83.     Laquens  cotritua  (Clemens  no  papa.     Ecriture  italienne). 

F.  85  v.     Rex  aute  Dauid  .(Clemens  noa  papa). 

P.  87.    Beafca  es  virgo  (Clemens  no  papa,). 

F.  88.     Domine  quis  habitabit  (Joannea  richafort). 

(F.  93  et  94.  blancs.     L'ecriture  gothique  reprend  ensuite.) 

F.  96.     Benedieta  es  coelornm  (Joaqui  des  pres). 

F.  97.     Benedictus. 

F.  97.    Benedieta  es. 

F.  99.    Ad  nutum  (Lupy). 

F.  101  v.     Virgo  clemens  (Lupy). 

F.  102  v.     0  florens  rosa  (Lainy). 

F.  104  v.    Inviolafca  (Certon). 

W*  106  v.     Dum  aurore  (Holande). 

F.  107.     Tandem  dicite  deo  (Jo.  Hollande). 

F.  110.    Fuga  quatuor  temporum  diatessarum  intensum  (Adrian  "Willart).,     . 

Beatus  Bernardus. 
F.  111.     Wit  quidem  delare  (Job.  Lupya). 
F.  112  v.    Alti  sex.    Rex  gloria  (Johannes  Ockeghem). 
F.  114.     Sex  vocura.     Preter  rerum  (Josquin  des  prez.     Ecriture  italienne). 


Parmiles  imprimes,  on  pent  signaler  lea  ouvrages  do  Galileo  Galilei  (Yenisei  1568); 
Glarean  (Dodekaehordon ,  Bale,  1547)';  Hadrianus  [Pratum  musmtm,  An  vers,  1584); 
Bernhardt  Jobin  [Neuerlesener  Lautemtzick ,  Strasbourg,  1572);  Jakob  Paix  {Orgel- 
tabulator,  Langenzen,  1583);  Fr.  Pollini  [Stabat,  X12>  siecle);  Bernhard  Schmidt  [Orgel 
und  Instrument  Tabulator,  Strasburg,1577);  Kiroher  {Musurgia  universalis,  Rome,  1660); 
Fux  ($w&im  ad'Parnassum,  Vienne,  1725);  et  les  Litres  de.  Tablatnre  suivants, 
dont  quelques-uns  aont  de  la  plus  extreme  raret£;  Atnmerbach  (Tablature  pour  Vorgue 
Niirnberg,  1583);  Ant.  Becchi  (Tablature  pour  le  buth,'  in  Venezia,  1568),  Schoon 
Boecxken  (Anvers,  1598);  G.  Hallamero  (Venise,  1584);  Adrien  Le  Roy  {Tablature 
pour  le  Luth,  Paris,  1551-1559),  5  parties  en.  un  volume;  Pablo  Virchi  {Tablature 
pour  la  Cithare,  Venezia,  1742).  - 

-Parmi  les  traites  de  musique  ancienne  (ou  dumoins  lesouvrag.es  compris  sous 
cette  rubrique,  on  remarque:  Barbarinus  (Bale,  1658);  Ad.  Papius(  Anvers,  158 1); 
Unricus  Puteanus  {Moduilata  Pallas  -sive  septem  discrimina  voeum,  Mediolani,  1599. 
—  Puteanus  ou  Van  de  Putte  ou  Dupuy,  nS  fc  Venloo;  en  1574,  il  mourut  &. 
Lou  vain  en  1646);  Georg  Rhaw  [Enchiridion,  Vichbergae,  1546);  Bernard  {Diction* 
naire,  Amsterdam,  s.  d,);  Nivers  {Dissertation  sur  le  Chant  gregorien7  Paris,  1683); 
Blanch  in  us  (Histoire  de  la  Musique,  Rome,  1742). 

Enfin,  une  petite  collection  de  musique  profane,  offre  une- aerie  de  belles,  im- 
pressions anciennes:  Canxoneita  alia  Bomana  (Anversa,  1647);  Hauszmann  (Valentin)-, 
'•Netie  liebliehe  Melodien,  Nttrnberg,  1698;  P.  Phaleaiq,  Mzmca  divina  di  XIX  autori 
illustri,  in  An versa/  1695;'  Thesaurus  musictis,  Lovahii,1574;  Horatii  Veccbi,  Gwi* 
vito -  musicale,]  in.  Anveraa,  1598.  *  .  , 
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Un  manuscrit  du  XVIII*  sifecle  comprend  des  Extraits  francais  des  operas  nou- 
veaux.    Li6ge,  8.  d. 

La  Biblioth6que  de  Louvain,  qui  poss&de,  comme  on  voit,  une  trfes  belle 
collection  de  musique  ancienne,  rSunit  d'ailleurs  un  grand  nombre  de  livreg 
de  literature  musicale  mpderne. 


* 

.  ... 

Xci  se  borne  1  enquete  que  nous  avons  faite  sur  place  dans  differ  en  tes 
yilles  de  Belgique.  Elle  suffit,  croyons-nous  ,  h  montrer  l*activit£  musicale 
de  ce  pays,  qui  possfede,  &  ce  point  de  vue,  plusieurs  centres  de  tout  premier 
ordre,  tant  au  point  de  vue  de  la  musique  pratique,  que  de  ^erudition  musi- 
cale. Mais,  si  les  ressources  ne  manquent  paa  pour  l'^tude  d?un  art  qui  a 
eu  une  si  grande  influence  dans  la  formation  lente  de  la  musique  modeme, 
&  part  quelques  exceptions  plus  qu'honorables,  ce  sont  peut-Stre  les  musico- 
grapbes  qui  manquent.  Aussi  croyons-nous  devoir  encourager  nos  collogues 
francais  h  s'adresser  aux  ressources  que  leur  offrent  en  grand  nombre,  comme 
sujet  d'^tudes,  les  anciennes  villes  de  Flandre  et  de  Wallonie.  Nous  no 
conclurons  peut-etre  pas,  avec  la  s6v6rit6  de  M.  E.  Closson,  que  «tout  teste 
&.faire»,  mais  simplement,  qu'il  y  a  beaucoup  &  faire,  et  surtout  au  point  de 
vue  de  l'histoire  commune  de  la  musique  franco-beige,  D'ailleurs,  les  plaintes 
que  formulait  notre  collfegue  en  1912,  n'auropt  pas  toujours  leur  rai- 
son  d'etre.  Par  suite  d'une  coincidence  assez  curieuse,  un  grand  nombre 
des  6tablissements   que    nous  avons    visits :  Ecoles,   Biblioth&ques,  Archives, 

out  vu  mourir  leurs  conservateurs  depuis  un  an  ou  deux.  Leurs  successeurs, 
imbus  des  methodes  modernes,  et  ne  professant  de  mepris  pour  aucune  brancbe 
d'activit6  intellectuelle ,  se  prSoccupent  d'inventorier  ou  de  classer  les  docu- 
ments utiles  k  la  musicographie  et  h  la  musicologie.  D'autres  facilitent  ces 
recherches,  ou  s'y  interessent.  En  voilk  plus  qu'il  n'en  faut  pour  encourager 
les  travailleurs  strangers  qui  rencontreront  partout  l'accueil  le  plus  aimable 
et  le  plus  empress^. 


■ 


- 


II*  Hollande* 

Lorsque,  apr&s  1830,  le  royaume  des  Pays-Bas,  form6  il  y  a  un  sifccle, 
fut  d€membr£  pour  former  la  Belgique,  l'bistoire  ne  fit  qu'en  registrer  un 
divorce  qui  n'avait,  pour  ainsi  dire,  jamais  cesse  d'exister.  En  depit  des 
relations  de  voisinage,  et  nonobstant  les  souvenirs  d'ailleurs  assez  6loign6s 
d'une  ancienne  cohabitation,  les  deux  peuples  qui  furent  fondus  en  un  seul;  au 
CongrSs  de  Yienne?  etaient  aussi  dissemblables  que  possible  par  le  caractfere 
et  par  les  gouts.  Sans  doute,  dans  la  partie  flamando  de  la  Belgique,  la 
langue  6tait  h  peu  pr£s  la  meme  qu'en  Hollande,  mais  cette  similitude  £tait 
amplement  compensee  par  la  difference  des  religions  qui,  dfcs  le  XYIe  sifecle, 
avait  amene  une  scission  radicale. 

Sensiblement  plus  vaste  que  la  Belgique,  la  Hollande,  avec  aes  33,000  km. 
est  mo  ins  peupl^e  que  sa  voisine :  le  nombre  de  ses  habitants  atteint 
6,850,000  environ.  Et  tandis  que  la  Belgique  ne  compte  qu'une  infime  mi- 
nority de  protestants  ou  de  juifs,  dans  une  population  exclusivement  catho- 
lique,  les  Pays-Bas  out  une  population  presque  aux  deux  tiers  protestante,  avec 
35  %  de  catboliques  et  2  %  juifs.  Cette  difference  de  religion  s'est  marquee 
dans  toute  la  civilisation  desormais  separee  de  ces  deux  pays,  et  notamment 
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dans  leur  art.  Tandis  que  Fart  musical  surtout  restait,  dans  les  Pays-Bas 
rn£ridionaux,  un  art  plus  ext&cieur,  et  plus  varie,  suivant  la  liturgie  catho- 
lique,  les  maitres  hollandais  proprement  dits  s'attachaient,  comme  dans  lea 
autres  pays  protestants,  k  mettre  en  musique  uniquement  les  Psaumes  de 
David,  eoit  en  langae  nderlandaise,  soit  en  langue  fran$aise.  Autre  consequence, 
qui  se  remarque  encore  aujourd'hui :  tandis  que  le  Beige  aitne  relativement 
l'art  dramatique  lyrique,  le  Hollandais  semblo  prdfdrer  surtout  la  musique  de 
concert  (de  chambre  ou  d'orchestre),  art  plus  purement  musical  et  plus  intime* 
«Quand  on  parle  de  l'art,  en  Hollande,  on  ne  pense  gudre  qu'fc  la  pein- 
ture3  a  ecrit  avec  raison  M.  A.  Flaeg.  II  ne  faudrait  pourtant  pas  oublier 
qu'en  Hollande  la  musique  a  eu  son  jour  et  que?  meme  avant  les  peintres, 
les  musiciens  nSerlandais  ont  joui  en  Europe  d:une  reputation  univerBelle. 
En  Prance,  en  Allemagne,  en  Italie,  les  maitres  de  chapelle  les  plus  renommSs 
venaient  des  Pays-Bas.  De  1450  k  1550,  on  les  trouve  partout,  dans  les 
gglises  et  dans  les  cours  des  princes;  en  Espagne,  sous  Charles-Quint  'et 
Philippe  II,  en  Hongrie,  sous  Ferdinand  IGr,  en  Danemark  sous  Christian  H. 
Guicciardini  reconnait  qu'ils  ont  porte  la  musique  «&  la  perfection*,  et  vante 
les  chants  mSlodieux  des  hommes  et  des  femmes  qui  s'exercent  k  jouer  de 
toutes  sortes  d'instruments.  Et  le  Vfinitien  Cavallo,  de  son  eot6,  proclame 
quo  dans  les  Pays-Bas  est  la  ,source  de  la  musique4.  Des  choeurs  complets 
cle  musiciens  neerlandais,  popularisant  ]es  lieds  des  Pays-Bas,  parcourent 
1'Europe,  admires  et  applaudis  partout ».  (A.  Flaeg,  la  Mmique,  dans  la 
Hollande,  Larousse  s4  d.,  vers  1900). 

II  est  vrai  que,  parmi  ces  *Hollandais»,  heaucoup  appartenaient  k  la 
Belgiquo  actuelle;  niaia  les  Pays-Bas  modernes  peuvent  revendiquer  comme 
leurs  les  Obrecht  d'TJtrecht,  les  Sweelinck,  les  Cornells  Schuyt,  les  Anthony 
van  Noort,  les  Hollander,  les  Danckers,  les  Junckers,  etc. 

H  est  vrai  aUssi  que  l'histoire  musicale  des  Pays-Bas  n'est  pas  encore 
bien  connue.  On  met  sur  le  compte  des  guerres  incessantes  soutenues  par 
les  Provinces-unies,  pendant  les  XVI0  et  XVII0  sifecles,  et  aussi  sur  la 
suppression  (preaque  totale)  des  orgues  dans  les  6glises;  la  decadence  musicale 
de  ces  pays,  durant  une  longue  periods.  Mais  cette  decadence  ne  fut  peut- 
etre  pas  aussi  profonde  que  le  feraient  croire  ces  paroles  de  Constantin 
Huyghenst  «A  vous  parler  franchement,  ecrivait-il  k  un  Frangais,  c'est,  en 
ces  matures,  le  plus  grand  de  mes  deplaisirs,  de  ne  trouver  k  qui  parler, 
c3est-&~dire  k  qui  me  faire  entendre.  H  est  vray  qu'il  se  trouve  peu  de 
gens  qui  n'ayment  le  son  de  quelqu'instrument,  mais  combien  en  rencontrons- 
nous  de  capables  de  discerner  le  bon  d*avec  le  mauvais?*  ou  encore:  ^O'est 
un  roy  borgne  qui  vous  parle  au  pais  des  aveugles,  et  je  dis  avec  beaucoup 
de  deplaisir  qu'il  n'y  a  que  moy  en  ces  Provinces  qui  se  mesle  de  ce  beau 
mestier  jusques  k  la  composition.  Dans  notre  Barbarie  l'on  veut  croire 
que  j'entens  un  peu  au  mestier,  mais  .  .  .  ce  n'est  qu'en  Hollande  oCi  je 
puisse  estre  considerable  qu'en  qualite  d'amateur  enrage  des  belles  choses 
harmoniques*. 

II  nous  par  ait  qu'on  s'est  hat  6  un  peu  trop  de  tirer  des  conclusions  de 
ces  deux  passages  des  lettres  de  Huyhgens,  dilettante  et  compositeur  amateur. 
Sans  doute,  k  son  gr6,  faisait-on  de  mauvaise  musique,  en  Hollande,  vers 
le  milieu  du  XVII8  sifecle;  car  le  pays,  croyons-nous,  n' a v ait  pas  cess6  d'etre 
musikalisch ,  comme  disent  les  Allemands,  ce  qui  n'implique  nullement  que 
cette  rausicalite  dut  etre  d'un  caractfere  trfes  raffing     Le  climat,  d'une  part, 
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qui  flit  toujours  favorable  a  la  lecture  et  a  la  muaique,  comma  a  la  medi- 
tation; le  culte  protestant,  d'autre  part,  entretenaient  forcement  un  certain 
gout,  une  certaine  education  mueicale;  ce  gout  pouvait  etre  mauvais  ou 
senibler  trop  simplisfce  a  dea  esprits  raffines,  mais  il  existait  u§cessairement, 
presque  comme  un  besoin;  quant  ft  1'education,  il  est  probable  quelle  etait 
.en  decadence  a  cette  epoque.  Nous  ne .  le  savons  pas  clairment,  en  tout  cas, 
car  les  travaux  de  musicographie  sur'  cette  epoque  sont  encore  tres  peu 
nombreux.  Les  belles  etudes  du  Dr.  Scheurleer  nous  renseignent  au  contraire 
amplement  sur  la  culture  musicale  en  Hollande,  au  XVIII0  siecle,  notammcnt 
&  l'epoque  ou  Mozart  jeune  et  sa  sceur,  conduits  par  leur  pere,,  s'y  produi- 
sirent.  (Voir  notarament  Set  Muxieklevm  m  JSfederkmd  in  de  tweak  Eel  ft  der 
18.  JEemo  in   Yerband  met  Mozart's  verblijf  Aldaar.     La  Haye.  19OO0 

Pour  le  XVIIe  meme,  l'ouvrage  important  de  .Tonckbloet  et  Land,  intitule: 
Musique  et  Musicians  au  17e  siecle.  Corresp  on  dance  et  oeuvre  musicale  de 
Constantin  Huygens,  bien  qu'un  peu  vieilli  (il  date  de  1882),  prouve  que 
tout  art  musical  n'etait  pas-  mort  a  cette  Epoque,  aux  Pays-Bas.  A  la  meme 
epoque  vivait  le  celcbre  Joan  Albers  Ban  (ou  Bannius),  qui  fufc  en  relations 
suivies   avec  Descartes   et  le   Pere  Mersenne. 

Un  fait  certain,  et  que  nous  avons-  constate  dans  toutes  les  bibhotheques 
et  archives  publiques  que  nous  avons  visiters ;  c'est  la  rarete  des  oeuvres 
musicales  ancienues.  La  meme  raison  nous  en  a  ete  donate  partout.  Les 
Hollandais,  grands  imprimours,  exportaient  presque  toutes  leurs  productions 
a  l'etranger;  d'autre  part,  l'esprit '  d'ordre  et  de  proprete  qui  caracterise  les 
peuples  du  Nord  et  Burtout  les  Hollandais  etant  peu  favorable  a  la  conser- 
vation des  *vieilleries»  et  des  choses  inuti-les,  fit  que  toute  r'ancienn'e  musique 
diaparut  des  maisons  particulieros ,  a  mesure  qu'elle  avait  cease  de  plaire. 
Enfin,  du'rant  le  blocus  continental,  il  y  e'ut,  .en  quantity  enorines^des  de- 
structions de  livres  de  toute  nature,  dont  la  perfce  apparalt  aujourd'hui  des 
.plus  regrettables  aux  Hollandais  qui  s'interessent 'a  l'histoire  intellectuelle  de 
leur  pays.  II  etait  alors  permis,  aprea  un  controle  severe^  d'exporter  en 
Angleterre  des  marchandisea  pour  une  valeur  egale  a  celle  qu'on  pouvait  en 
importer.  Les  Hollandais,  n'ayant  que  faire  de  leurs  vieux  livres,_  feigbirent 
d'embarquer  pour  la  grande  *le '  des  millions  de  livres  anciens,  qu'ils  cotaient 
au  prix  le  plu3  eleve"  sur  leurs  livres  de  bord.  Arrives  en  plein  mer,  ces 
cargaisons  de  papier  imprime  elaient.  jet<5es  a  1'eau,  les  Anglais  n'en  ayant  que 
faire,  et  Ton  rapportait  sur  le  continent  des  denies  plus  utiles,  egales  en 
valeur  apparente  aux  vieux  livres  exported. 

Les  ancieanes  editions  musicales  hollandaises  sont  done  de  la  plus  grande 
rarete  dans  leur  pays  d'origine.  Et  la  preuve  en.  est,  c-est  que,  lorsqu  on 
".entreprit  naguere,  sous  la  direction  du  Dr.  Max  Seiffert,  de  Berlin,  la  grande 
Edition  des  ceuvres  de  Sweelinck,  on  ne  troura  pas  en  Hollande  un  seul 
exemplaire  original  de  1'ceuvre  de  ce  grand  musicien,  Tun  des  plus  importants 

du  XVI0  siecle.  .     . 

Neanmoins,  des  societes  musicales  s'^taient  fondees,  dans  les  principales 
villes  des  Pays-Bas,  et  aujourd'hui  encore,  subsiste,  a  Utrecht,  le  Collegium 
Musicum.  Ultrajechim,  fonde  en  1641.  Do  la  meme  epoque  datait  le  Colle- 
gium Musioum  d' Amsterdam.  Mais  l'ain<Se  de  ces  deux  societes  etait  la  societe 
,St.  Caeeilia  d'Arnhem,  fondee  en  1591. 
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E coles  de  Musique. 

La  plus  ancienne  Ecole  de  musique  actuellomeiit  existante  fut  fondee, 
en  meme  temps  que  colles  dc  Bruxelles  et  dc  Li&ge,  en  1828 ,  par  le  roi 
Guillaume  Ier.  Elle  est  devenue  par  la  suite  Conservatoire  royal;  son  premier 
directeur  fut  Jean  Henri  Lube  ok;  h  aa  mort,  Gerard  Nicolai  (1829-1896)  lui 
succ^da,  en  1865.     M.  Henri  Viotta  (ne  en  1848),  le  dirige  depuis  1897. 

Les  autres  Ecoles  de  musique  sont  des  creations  de  la  Maatschappij  tot 
bevordering  der  Toonkunst  (Societe  d'encouragement  de  l'art  musical,  dont 
il  sera  question  plus  loin)..    En  voici  la  liste  complete: 

Rotterdam  (1844),  due  a  l1  initiative  de  Vermeulen,  dirige  d'abord 
par  un  comite  J.  Verhulst,  G.  Nicolai,  W.  Hutschenruyter  aine, 
S.  de  Lange,  ain6,  D  anile  de  Lange,  et  Samule  de  Lange  (jeune), 
puis    par    Gemsheim    (1874),    Richard    von    Perger    (1890)    et 

M.  Sikemeier  (depuis  1895)  .    .    . (en  1912)  587  Slaves. 

Amsterdam  (1865),  dirigee    successivement  par    Frans  Coenen    et 

D,  de  Lange  (1895) .    .    .    .    220       > 

Le  Conservatoire,  fonde  en  1883, 74       * 

est  r£uni  sous  la  merae  direction  depuis  1895.  II  fut  cr66  sur 
l'initiative  de  D.  de  Lange.  E.  Coenen,  J.  Cramer,  H.  Bosmans 
et  X  B.  de  Pauw. 

Alkinaar  (dir.   Onshoorn) - 64 

Amersfoort  (dir.  Petri) ■ 140 

Bus  sum  (dir.  Schoonderbeek} .      ?         » 

Dordrecht  (dir*  Erdelmann/  ,...*,.;..,_, 211       > 

Enkhuizen  (dir.  Crfevecoeur) .......      42        > 

Goes  (dir.  Lies) s * 23       » 

Haarlem  (dir.  Robert)  ..,....., 97       £     * 

Den  Helder  (?)..-. 98 

Laren   (dir.   Dresden)  ....-*.... 20 

Nijmegen  (dir.  L.  C.  Bouman). ,,.*..    238 

Schiedam  (dir.  Diamant)  .....* 30 

Utrecht  (dir.  <Xoh.  Wagon aar,    successeur   du  cSlebre  Richard  Hoi," 

qui  la  dirigea  depuis  sa  foudation,   en  1875,  jusqu'en   1887)  .    452        *   *) 
Outre    ces   etablissements   semi-officiels,    les   grandes   villes    de   Hollande 
possedent  un  grand  nombre  d'ecoles  particuli&res,   oil  Ton  cultive  £galemont 
le  chant  et  la  musique  insfcrumentale. 

Ij&  Soci6t6  d'encouragement. 

Avant  de  parler  avec  quclque  detail  de  plusieurs  villes  de  Hollande,  il 
faut  dire  un  mot  de  la  Societe  d'encouragement  de  Tart  musical  (Maatschappij 
tot  bevordering  der  Toonkunst),  dont  l'utilitS  et  l'activitf  sont  si  grandes 
depuis  bientot  un  sifecle,  dans  tout  le  pays,  Eondee  en  1829,  par 
A.  C.  Vermeulen,  it  Rotterdam,  cette,  Soci6t6,  sous  l56nergique  impulsion  de 
son  fondateur,  dont  1'ambition  etait  de  relever  le  niveau  musical  de  son  pays, 
s'emplova  de  toutes  les  manures  h  atteindre  ce  but.  Par  la  fondation 
d^coles,  comme  on  vient  de  le  voir,  par  des  executions  musicales  qui,  aasez 
humbles  au  debut,  devinrent  peu  h  peu  de  grandes  solennit€s  orchestrates '  et 

-  ii  M  i  * 

1)  Ces  chiffres  m:ont  ete  communiques  par  notre  collfegue  d1  Amsterdam, 
M.  Sibmacher-Zijnen. 
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chorales  comparables  aux  ctSlfebres  Musikfeste  rhenans,  par  les  encouragements 
donnes  aux  compositeurs  modernes,  par  la  publication  des  oeuvres  d'anciens 
musiciens  neerlandais,  la  Maatschappij  m^rite  la  premi&re  place  parmi  les 
institutions  musicales  de  la  Hollande  moderne.  De  ses  ecoles  sont  sortis  la 
plupart  des  grands  artistes  des  Pays-Bas,  soit  compositeurs,  soit  virtuoses. 
En  1864:,  la  Maatschappij  c&Sbra  par  un  grand  festival  de  trois  jours,  sous 
la  direction  de  Joh.  Yerhulst  h,  Rotterdam,  le  vingt-cinqui&me  anniversaire  de 
la  fondation. 

■ 

Muziekgeschiedenis. 

En  1869,  la  Maatschappij  forma,  sous  le  nom  de  Vereeniging  voor  Noord- 
Nederlands  Muziekgeschiedenis  (Association  pour  THistoire  de  la  Musique 
dans  les  Pays-Bas  septentrionaux),  une  section  historique  dont  le  but  etait 
de  publier  des  documents  concern  ant  la  musique  nSerlandais  depuis  Obrecht 
(1450)  jusqu'fc  la  mort  de  Sweelinck  (1621);  Ces  publications  musicales  se 
composent  actuellement  d'une  trentaine  de  volumes,  notamment  des  (Euvres 
completes  de  Sweelinck  (publi6es  sous  la  direction  du  Dr.  Seiffert*  10  volumes), 
d'ceuvres  choisies  de  Scheidt,  de  Schuijt,  de  Wanning,  de  Keinken;  des 
GSuvres  completes  d'Obrecht,  par  M  Job.  "Wolf;  d'anciennes  danses  (arrangees 
h  4  mains  par  M.  van  Riemsdijk),  d'anciennes  chansons  de  «Grueux»,  du  temps 
de  Inoccupation  espagnole  (par  M.  A.  D,  Loman),  etc. 

Cette  soci£t6  qui  a  public  le  volume  de  Jonckbloet  et  N,  Land,  cite  plus 
haut  (Musique  et  Musicians  au  178  sUole)}  faisait  paraitre,  assez  irr^gulierement 
des  recueils  de  «mat£riaux»  (Bouwsieenen) ,  de  documents  concernantla  musique 
et  les  musiciens  d'autrefois.  Trois  series  en  ont  paru  en  1869-72,  72-74, 
et  74-81;  on  y  trouve  surtout  des  documents  biographiques  et  bibliographiques, 
des  documents  sur  les  orgues,  les  carillons,  etc.  Enfin,  une  troisi&me  publi- 
cation, celle  d'une  revue  {7\jdschriftj  1882-1907),  a  remplace  la  prec^dente. 
Le  titre  de  cette  Societe  est  d'ailleurs  legfirement  modifi<5  depuis  peu, 
Jusqu'ici,  elle  ne  s'occupait  que  de  la  N^erlande  meridionale  (Noord-Neder- 
land),  Desormais,  par  la  suppression  du  mot  Noord,  la  Vereeniging  voor 
Nederlands  Muziekgescbiedenis  s'occupera  des  anciennes  provinces  meridio- 
nal es,  c'est-&-dire  des  HTlandres,  En  faisant  appel  aux  musicologues  beiges,  les 
Eollandais  redonneront  ainsi  un  peu  de  vie  k  une  Soci6t6  qui  risquait  de 
disparaitre  faute  d'une  grande  activity  dans  un  champ  n^cessairement  trop  limits. 

To o n kuns ten  a ars vereeniging. 

Sous  le  nom  de  Nederlandscbo  To onkunstenaars vereeniging  (Association 
neerlandaise  des  Musiciens),  fut  fondee,  en  1875,  par  Richard  Hoi,  F.  C.  Nicolai, 
G.  A.  Heinze,  W.  Stumpff  van  der  Linden  et  H,  A.  Meyroos,  une  society  de 
but  plus  pratique,  qui  donne  des  concerts,  suscite  la  composition  d'oeuvres 
musicales,  et  dSlivre  des  dipldmes  &  la  suite  d'examens.  PrSsidee  par  M.  H.  Vi- 
otta,  cette  Soci6t£  celebra  le "  vingt'cinquieme  anniversaire  de  sa  fondation, 
en  1900,  par  la  representation  d'un  opSra  de  M.  Van  Milligen,  Derthula. 

II  sera  fait  mention,  dans  les  pages  suivantes,  de  quelques  autres  soci6t£s, 

d'un  int6ret  plus  local. 

BibliothSques, 

Sur  ^organisation  et  le  fonctionnement  des  Bibliothfcques  hollandaises,  et 
spScialement  des  Bibliotbfeques   universitaires,    nous   croyons   inutile  d'entrer 
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dans  beaucoup  de  details  d'ordre  technique.  Oette  etude  a  £te  faifce  il  y  a 
peu  d'annees,  de  la  fagon  la  plus  complete,  au  moyen  de  documents  officials, 
par  M.  P.  Yanrycke,  bibliothecaire  de  l'Universite  de  Lille  [Revue  des  Biblio~ 
theques,  tome  XIV,  1904,  p.  212-271).  Les  Biblioth&ques  univer  sit  aires  sont 
au  nombre  de  quatre:  Leiden,  Utrecht,  Groningen  et  Amsterdam,  Oette 
dernifire  depend  de  la  ville;  les  trois  autres  sont  des  Universites  d'Etat* 

Amsterdam  (566,000  habitants). 
Bibliothfeque  du   Conservatoire. 

Amsterdam,  capitale  non  politique  de-la  Hollande,  en  est,  h  tous  les 
points  de  vue,  la  ville  la  plus  importante.  C'est,  en  ce  qui  conceme  la  musique, 
le  centre  de  la  Soci^te  d'encouragement  dont  il  vient  d'etre  question,  et  dont 
depend  le  Conservatoire,  aujourd'hui  dirigS  par  M«  Daniel  de  Lange.  La 
Bibliotbfeque  de  cette  sociStS  se  divise  en  deux  parties:  Tune,  qui  est  con- 
serve k  l'Ecole  mime  (Keizergracht,  123),  est  d'un  usage  pratique.  Le 
Catalogue  en  a  ete  iniprimS  tout  rScemment  (mai  1912),  par  les  soins  du 
Comite  (MM.  S.  van  Milligen,  Dr.  A.  Diepenbrock,  M.  "W.  Pietri,  A.  B. 
H.  Verheij  et  Johan  "Wagenaar)  et  de  M.  A.  D.  Loman  junior,  secretaire 
general  de  la  Societe.  II  compremd  26  divisions  formant  plusieurs  groupes 
principaux:  chaeurs  mixtes,  chceurs  d'hommes,  chceurs  de  femmes;  operas; 
osuvres  orchestrales;  musique  de  chambre,  — '  en  tout  plusieurs  milliers  d'oeuvres 
de  compositeurs  nationaux  ou  Strangers. 

L'autre  partie,  d'un  interet  plus  purement  historique,  comprend  d'an- 
ciennes*  partitions  et  des  ouvrages  de  literature  musicale.  Son  Catalogue, 
publie  en  1884,  et  qui  a  fait  Vobjet  de  deux  supplements,  sera  rSimprime 
incessamment.     Ses  gran  des  divisions  sont  les  suivantes: 

I,  Musique  thfioriquo  (comprenant  les  ouvrages    de  literature  musicale,    de 
critique,  de  biographic,  d'histoire,  les  journaux,  etc.)- 

IL  Musique  pratique  (vocale  et  instrumental),  subdivisee  en: 
a.  Musique   d'^glise  des  ditKrents   cultcs;  b.  Lieder  et  chansons;  c.  Musique 
dramatique   et  oratorios;   d.  Musique  instrumentale;   e.  Manuscrits.     La  majeure 
partio  de  ces  derniers  comprend    les  transcriptions    d'ceuvres  anciennes   faites  par 
Eitner;  les  ceuvres  de  Hauff,  etc. 

■  ■ 

Parmi  les  ceuvres  gravies  ou  imprimis,  on  peut  citer:  plusieurs  recueils  de 
Locatelli  {op.  V),  de  Corelli  (op.  V,  2«  partie),  du  flatiate  Mahaut  (VI Sinfonie  a  pin 
imlrumenti;  VI  Sinfonie  da  camera  a  ire  [2flfites,  ou  deux  violons  et  violoucelle 
ou  basse-continue],  Amsterdam  1751;  une  Methode  de  flute  (traduite  en  hollandais); 
de  Michel  Masciti,  des  Sonate  da  Camera,  publiees  h  Amsterdam,  cbez  Pierre  Mortier 
(vers  1700);  de  Euppe  (trois  sonates  pour  clavecin  ou  piano -forte,  op.  IV;  Six 
Sonates,  ceuvreVILI;  la  Qrande  Bataille  de  Waterloo  ou  Belle- Alliance  {fait  historique) 
composite  pour  le  Piano- forte ,  ceuvre  XXIII.  Leide;  La  Metamorphose  ou  le' change* 
nieni  des  chenilles  en  papillons,  Fantaisie  pour  le  Piano-forte  avec  accompagnement 
de  flftte  ou  de  violon,  CEuvre  XXXII). 

Parmi  les  manuscrits:  un  Graduate  Romanum  (XV8  siecle);  un  Responsorium, 
Antiphonale  et  Eymnarium  *  (m&me  6poque),  provenant  d3un  couvent  d'Augustins; 
Joannia  Tollii  Amersforti.     Bclgae,  Liber  Primus  Holeclorum  Qvinqve  Vocu?ni  Nuper 

editus.  Oanius.    Venetiis  apud  Angel  um  Gardanum.  M.  D,  LXXVI. 

Luitboek  in  Duitsehe  Tabulatur>  grootendeels  verzameld  uit  de  gedrukte  bundels 
van  Wolfgang  Heckel  (1562),  Matth.  Waisel  (1673)  en  Valentin  Balfare  (1664)  (environ 
100  morceaux),  copie  du  XVI6  siecle.   Ce  manuscrit  se  divise  en  deux  parties,  l'une 
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coiuprenant  des  morceaux  de  luth  originaux,  on  arranges,  Tautre  des  danses  et  des 
clauses  chaatees. 


...-J. 

■ 


De  Arte  mmica,  eopie,  par  Leon  de  Burbure,  d'un  manuscrit.de  Dionysius  le 
Cbartreux  (Sand,  debut  du  XVIe  si&cle). 

Diverses  cenvres,  mises  en  partitions,  de  Roland  de  Lassus,  Obrecht,  Hollander, 
Hecquart,  Sweelincb,  etc.  (XIX*  siScle). 

ette    collection,    la    seule  peut-etre   de    cette    importance    accessible    an 
public,  est  conserved  a  la  Bibliotbeque  de  l'TJmversite. 


* 


Bien  qu'il  ne  s'agisse  pas  d'un  etabliseement  public,  il  faut  signaler,  k 
Amsterdam,  l'importante  bibliothfeque  de  notre  collegue  M,  J.  "W.  Enschede 
(Heerengracht,  58),  Descendant  d'une  illustre  famille  d'imprimeurs  neerlandais, 
M.  EnschedS  s'est  consacre  depuis  dc  longues  annees  k  former  une  collection 
mnsicale  d'un  grand  interet  pour  I'histoire  du  chant  religieux,  et  surtont 
pour  I'histoire  de  l'orgue,  dans  tous  les  pays.  II  posaftcle  quelques  manuscrits 
tres  rares  d'anciens  chants  et  danses  populaires  des  provinces  ncerlandaises. 
C'est,  avec  la  bibliothfcque  de  M.  le  Dr.  Scheurleer,  k  La  PTaye  [voir  ci- 
aprSs),  une  des  seules  grandes  collections  historiques  et  musicales  de  ce  pays* 

Theatre  Tyrique. 

Le  Stads-Schouwburg  (theatre  lyrique  municipal)  ne  regoit  pour  a  in  si  dire 
aucune  subvention.  La  reine  lui  alloue  seukment  3,000  florins  (6,300  fr.) 
par  an.  La  ville,  non  settlement  ne  le  concede  pas  gratuitement,  mais  elle 
rafferme,  moyennanfe  24,000  florins  par  an,  a  une  soci^te  qui  le  sous-lotte 
pour  la  saison,  aux  impresarios.  II  est  rare  que  ceux-ci  ni  leurs  commandi- 
taires  y  puissant  faire  leurs  frais,  d'autant  plus  que  le  prix  des  places, 
comparativement  surtout  k  la  valeur  de  l'argent  en  Hollande,  y  est  tres  peu 
eleve,  en  general  (les  reeettes  moyennes  sont  de  1,500  florins  par  represen- 
tation, 3,150  francs).  Cette  scene  sa  partage  entre  l'Opera  francais  et  1' Opera 
itaiien. 

Depuis  1883,  il  existe,  grace  k  Initiative  de  M.  Henri  Yiotta,  un  "Wagner 
Verein  k  Amsterdam.  Pendant  les  dix.  premieres  annees  de  son  existence, 
cette  societe  se  borna  k  executer  des  fragments  wagneriens  au  concert.  Mais> 
depuis  1894,  elle  donne  sous  la  direction  de  M.  Viotta,  avec  Torchestre  du 
Concertgebouw  et  la  collaboration  des  plus  grands  chanteurs  wagneriens,  des 
cycles  complets;  ces  representations  ont  lieu  deux  fois  par. an.  On  se  souvient 
que,  voici  quelques  annees,  Parsifal  fut  ainsi  represents,  pour  la  premiere 
fois  en  Europe,  hors  de  Bayreuth,  k  Amsterdam. 

-  Oeci  nous  am&ne  k  parler  d'une  question  int£ressante  pour  les  composi- 
teurs do  tons  les  pays.  Jusqu'au  lcr  novembre  1912,  la  Hollande  n'avait 
pas  encore  adhere  k  la  convention  de  Berne,  qui  a  pour  objet  la  protection 
Internationale  de  la  propriSte  artistique.  Ses.. theatres  et  concerts  Staieni 
libres  de  puiser  dane-  tous  les  repertoires,  qu'ils  fussent  ou  non  du  domaino 
public.  Heciproquement,  ses  artistes  nattonaux  ne  pouvaient  pretendre  k  aucune 
protection,  ni  dans  leur  propre  pays,  ni  k  Tetranger.  II  suffisait  qu'un 
impresario,  un  directeur  ou  un  executant  se  procurat,  par  un  xnoyen  quel- 
conque,  une  pifcee  ou  une  partition,  pour  se  croire  le  droit  de  lWecuter  ou 
faire  executer.  Cette  situation  ayant  fini  par  alarmer  les  compositeurs  hollan- 
dais  tous  les  premiers,  le  Parlement  a  decide  d'adhdrer   k  la  Convention  de 
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Berne:  mais  auparavant,  il  fallait  mettre  en  harmonie  la  legislation  interieure 
avec  la  legislation  Internationale.    C'est  ce  qui  a  6t&  fait  le  lernovembre  1912J- 


aes. 


formation  k  Amsterdam  et  d'organisation  dans  toutes  les  provinces  n<$erlandaise* 
Ici  commc  partout,  l'operette,   malgre  le  gotlt  limits  des  Hollandais  pou 


pour 
lc  theatre,  obtient  beaucoup  de  succ&s.  Le  Remb r an dfc-Th eater  a'y  consacre 
presque  exclusivement;  on  y  joue  d'ailleurs  des  reuvres  d'un  genre  un  pen 
different,  telle s  que  celles  de  l'Ecole  italienne  moderne,  traduites  en  hollandais, 

S'Gravenhage  [La  Haye]  (260,000  habitants). 
Capitale  politique  de  Pays-Bag,  residence  de  la  reine  et  siege  du  gouverne- 
roent,  La  Haye,  qui  resta  longtemps  «le  plus  grand  village  de  l'Europe* 
rappelle  par  certains  cotes  le  paisible  Versailles  et  ses  souvenirs  historiqxies: 
c'est  la  ville  aux  larges  avenues  silencieuses,  aux  vastes  monuments  officiels, 
qui,  malgre  leur  froideur,    ne    sonfc  pas    sans  avoir  un  grand  air  d'autrefois. 

Bi bliothe que  royal e. 

En  bordure  d'une  de  ces  grandes  avenues,  le  Lango  Voorhuit,  s'el&ve 
la  Bibliotheque  royale,  vaste  batiment  construit  de  1734  k  1738,  avec  des 
annexes  toufces  recentes  dans  une  rue  parallele,  la  Kaserne  straat.  Ses 
collections,  fondees  en  1798,  sous  le  regime  fran^ais,  comptent  actuellement 
plus  d'un  demi-million  de  volumes,  dont  5,000  manuscrits. 

•  Parrai  ces  derniers,  il  n'esiste  gufere  que  deux  volumes  int^ressant  l'histoiro 
de  la  musique:  Tun  est  un  exemplaire  de  la  Pathodia  de  C.  Huygens,  avec  de 
nombreuses  annotations  manuacrifces;  Vaufcrc,  une  methode  de  clavecin,  dii 
XVIII*  aiiicle:  Manier  om  op  de  Glavicembel  te  leeren  spelm,  sans  nom  d'auteur. 

Dans  le  dgpartement  des  imprimes  (dont  le  Catalogue  a  etc  publie  en 
1906),  environ  1,100  numeros  se  rapportent  k  la  musique,  k  la  danse,  k  la 
theorie,  h  l'bistoire,  k  l'esthetique  musicales  (de  5,873  k  6,839,  et  de  7.391 
k  7,480). 

Nous  y  avons  remarqu^,  entre  autres,  deux  curieux  recueils  mystiques  du 
XVIIG  sidcle  (1'uq  5,961)  intitule:  La  Pietese  Alottette  avec  son  tire-lire;  le  petit  cors 
et  la  plume  de  notre  alouette  sont  chansons  spirituelles  qui  toutes  luy  font  prendre 
le  vol*  et  aspirer  aux  choses  celestes  et  aternelles,  par  Antoine  Cauchie  {ou  de 
La  Cbaussee),  niusiqne  de  Guedvon  et  de  Bretigoy  (Valenciennes,  1619);  Tautre 
(5,962)  intitule:  La  Philomele  seraphiquey  de  Jean  TEvangeliste,  capucin,  d'Arras 
(Tournay,  1632). 

Une  riche  collection  de  livrets  est  comprise  sous  les  numeros  7,443  k 
17,460;  ello  renferme,  sous  le  premier  numero,  210  livrets  d'operas  et  de 
ballets,  framjais  pour  la  plupart  (quelques-uns  aeulement  sont  italions),  classes 
alphabetiquement  par  noms  d'axxteurs;  et,  sous  les  numeros  suivants,  627  livrets 
d'anciens  operas,  operas-comiques  et  pieces  du  theatre  de  la  Foire;  les 
331  premiers  sont  classes  alphabetiquement  par  noms  d'auteurs  (livrets  fran§ajs, 
italiens  et  allemands  des  XVIIIfl  et  XIX*  siecles);  les  296  suivants,  classes 
alphabetiquement  d'apr&s  le  titre  des  pieces,  comprennent  presque  exclusivement 
des  operas-comiques  fran<jais  du  XVTEP  siecle;  quelques  numeros  seulement 
sont  anglais. 
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Presque  tous  ces  livrets  ont  ete  imprimes  en  Hollande  et  sont  contempo 
rains  dos  premiferes  representations  sur  les  scfenes  du  pays. 


sv 
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Collections  de  M*  le  Dr.  Scheurleer. 

Si  les  biblioth&ques  du  Conservatoire  de  La  Haye  (purement  pedagogique)  * 
et  de  la  Ville,  de  meme  que  les  Archives  -  muni cip ales  ou  de  l'Etat,  ne 
contiennent  pas  de  documents  int6ressant  Thistoire  de  la  musique,  par  contre, 
les  collections  particuli&res  de  notre  eollfegue  M.  le  Dr.  Scheurleer,  auprfes  de 
qui  les  travailleurs  sont  assures  de  recevoir  le  meilleur  accueil,  sont  d'une 
richesse  considerable.  Elles  forment  certainement,  en  Hollande,  l'ensemble  le 
plus  riche  &  consulter  pour  les  6tudes  musicographiques. 

M.  le  Dr.  Scheurleer,  president  de  la  Section  neerlandaise  de  notre  Society 
internationale  de  musique,  a  reuni,  dans  son  hotel  du  Laan  van  Meerdervoort: 
1°  un  mus6e  instrumental  qui  comprend  non  seulement  un  grand  nombre 
dUnstruments  de  musique  anciens  ?  raais  encore  une  quantite  d'instruments 
de  musique  exotique  et  notamment  des  Jndes  orien tales;  2°  des  documents 
iconographiques,  se  rapportant  k  la  musique  et  aux  musiciens  cje  tous  les 
temps  et  de  tous  les  pays;  et  3°  une  bibliothfcque  de  musique  et  de  littera- 

ture  music  ale. 

Pour  les  raisons  indiquees  tout  b.  l'heure,  la  Hollande  se  trouve  depuis 
longtemps  priv6e  de  grandes  collections  musicales.  A  force  de  recherches 
$atiente3,  effectuees  non  seulement  dans  son  propre  pays,  mais  encore  h 
1'etranger,  M.  le  Dr.  Scheurleer  est  parvenu  h  r^unir  un  nombre  considerable 
d'anciens  recueils  de  psaumes.,  en  langue  frangaise  pour  la  plupart,  datant 
des  XYI°  et  XYII6  si&cles,  et  dont  quelques-uns  portent  encore  les  traces 
palpables  des  luttes  terribles  qu'eurent  parfois  &  soutenir  leurs  anciens 
possesseurs.  Plusieurs  de  ces  recueils  ont  eu  leurs  pages  de  titre  d^chirees; 
d'autres  ont  ete  dissimulds  sous  des  couvertures  portant  de  faux-titres,  et 
jusqu'fc  des  earactfcres  arabes?  pour  depister  les  inquisiteurs. 

A  cot6  de  ces  chants  pieux  oft  s'exaltaient  la  foi  deB  anciens  Huguenots, 
voici  d'innombrables  recueils  de  chants  populaires,  hollandais,  anglais,  frangais, 
flamands,  allemands';  puis,  ce  sont  de  vieilles  impressions  d'Anvers,  de  Paris3 
de  Yenise  ou  de  Nuremberg;  des  traites  de  musique  des  XVI0,  XVII6  et 
XVIIIe  sificles;  des  partitions  originales  de  nos  anciens  musiciens:  clave- 
.-cinistes,  violistes,  luthistes. 

Enfin,  dans  la  bibliothfeqne  musicographique  proprement  dite,  on  retrouve 
en  grande  partie  la  faraeuse  collection  Thoinan  (Antoine  Roquet  de  son  vrai  f 

nom),  venue  de  Paris,    apr&s  avoir  passe  par  le  magasin   d'un   antiquaire  de  £ 

Leipzig.  Cette  bibliothfeque  offre  une  collection  complete  de  ces  petits 
volumes  si  rares  qui  s'appellent  VAhnanaeh  des  Spectacles,  VEtat  aciuel  de  la 
Musique  du  Roi\  des  brochures  ecloses  pendant  les  «guerres  musicales >  du 
XVIIP  stecle ,  entre  Lullistes  et  Hamistes,  entre  Gluckistes  et  Piccinnistes,  etc. 
Elle.  renferme  aussi  des  documents  concernant  l'ancien  Theatre  Royal  de 
La  Haye:  des  affiches  de  la  fin  du  XVIIP  et  du  dfibut  du  XIX*  si&cle  (entre 
1815  et  1830,  en  particulier,  sous  la  direction  Branchu). 

Theatre  Royal, 

La  Haye  a  presque  toujours  possdd£  une  troupe  lyrique  frangaise.  Aetuel- 
lement,  son  Theatre  royal  (Koninldijke  Schomvbitrg)  donne  des  operas  francais 
trois  fois  par  semaine.  et  deux  fois  des  representations  en  hollandais. 
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Concerts, 

Les  80ii6t6s  musicales  eont  tr'fts  nombreuses,  composes  en  grande  partie 
d'amateurs,  comme  dans  toutes  les  villes  hollandaisea.  Citons  les  concerts  de 
la  Bmi&U  Diligentia,  diriges  par  M.  H,  Viotta;  ceux  de  I'Amsterdamscbe 
Grcbester,  diriges  par  le  celebre  Mengelberg;  ceux  du  Residentie-Orcbester, 
diriges  par  Fred.  J.  Roeske;  les  cboeurs  de  la  soei6te  Excelsior;  de  l'Ensemble 
Spoel,  qui  s'est  fait  applaudir  plusieurs  fois  h  Paris;  Het  Hesidentie-Mannen- 
koor  «Eicbard  Hol»,  etc.,  etc.  Une  immense  salle  de  concerts,  au  Gebouw 
voor  Kunsten  en  Wetensebappen,  contient  2,600  places;  celle  du  Jardin  zoolo- 
gique,  1,800;  et  il  y  en  a  quantite  d'autres. 

A  Scheveningen,  pendant  la  saison,  out  lieu  de  grands  concerts  d'orchestre 
(dans  une  salle  contenant  2,900  places)-  Depuis  1912,  ils  out  ete  confids  h 
l'orchestre  Lamoureux,  do  Paris,  remplagant  la  Pbilbarmonie  de  Berlin,  qui 
en  assurait  le  service  depuis  de  longues  annees,  Le  succ&s  du  celfebre 
orcbestre  y  a  6t6  tr£s  grand  et  a  decide-  Tadministration  du  Kurbaus  a 
x-engager  cette  societe  pour  l'dt6  de  1913. 


- 


Leiden  [Leyde]  (88,000  habitants). 

A  quelques  kilometres  au  sud  de  La  Haye,  la  petite  ville  de  Leyde  est 
comme  la  dependanec  universitaire  de  la  capitale  n6erlandalse.  Ses  cinq 
facultes  sont  actuellement  frSquentees  par  1,500  etudiant3. 

La  Bibliothfeque  de  I'TJniversitd  est  £tablie  dans  la  chapelle  et  les  dopen- 
dancea  de  l'ancien  b^guinage,  C'est  une  des  plus  ricbes  de  Hollande:  elle 
compte  200,000  volumes  et  6,500  manuscrits.  L'enseignement  de  la  musique 
ou  de  Thistoire  et  de  l'esthetique  musicales  ne  faisant  lobjct  d'aucun  cours, 
on  ne  trouve  gudre  que  quelques  manuscrits  interessants  5.  ce  point  de  vue. 
En  voici  Enumeration  et  la  description  sommaire: 

B.  P.  L.  194.  Ms.  parcbemin  du  XII*  siecle  (137/75  mm.)  46  fol.:  F.  1-22,  Quidonis 
Aretini  Micrologu-s^  mm  fyuris;  tr&s  precieux  maniiscrit  du  Mierologua  de  Gui 
d'Arezzo,  qui  ddbute  ainsi:  ^Explicit  micrologus  id  est  bretns  sermo  de  musica  editus 
a  domino  Widone  peritissimo  musieo  et  venwabili  monaeho*.  R  22-39,  Bjtcsdem 
[Guidonis]  Dialogus  in  Musica.  F.  39  v. -46,  De  SimilUttMnc  ttirilis  chori  femineique 
ad  ententes  plagas*.    F.  45  v.  et  46:  Formula*  tonorum  (2  pages  et  1/2  notees). 

82.  Ms.  parcbemin  du  XI*  siecle,  contenant  les  Satires  da  Juv<Sna).  Fol.  51,  les 
vers  78-83  de  la  Satire  VIII  (depuis:  Esto  bonus  miles  jusqu'S,:  p&rdere  eatcsas)  sont 
surmont^s  de  signes  neumatiques.  D'autres  neumes  ae  lisent  au-dessus  des  vers  88 
et  89. 

122.  Ma.  du  Xc  sifecle  (180/120  mm,):  Divisiones  musicae  artis  stmt  ires  .  «. 

Ms.  grec.  Seal.  39.  C.  1-13,  aur  la  musique. 

Id.  47.  F.  171-186v,:  trois  trails  aur  la  musique;  le  premier  attribuS  &  Bacchios: 
Etca^tu-f?)  Tey^fji  (j.o*J3t7.^jc  Ba*iCyeiou  toO  yepovto;.  Le  second  et  le  troisifeme  sont 
anonymea.  Le  m5me  manuscrit  contient  d'autres  trait&s  sur  Ja  -musique  de: 
Alypios  (fol.  1-22);  Nikomakhos  (F.  23-48);  Aristide  Quintilien  (F.  89-163);  F.  166-171, 
de  Bakkhios.    Les  fol.  85-88,  et  164  manquent. 

Dans  la  section  des  imprimis,  la  Bibliothfeque  de  TTJniversitS  de  Leyde 
contient  un  certain  nombre  d'eeuvres  musicales  qui  y  furent  dgposees  au 
2LVIIIe  sifcele  par  leurs  auteurs,  la  Bibliotb6que  constituant  &  cette  • 6poque 
■une  sorte  de  depot  l£gal.  De  ce  nombre  sont  de  tres  precieux  recueils  de 
Locatelli,  en  exemplaires  peut-etre  uniques.  La  gravure,  faite  &  Amsterdam, 
«n  est  fort  belle.     Ces  recueils  sont  les  suivants: 
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Op.  1.    XII  concerii  grossi  {1719*  r6<$dit§9  en  1721). 

Op.  2.    XII  Sonaie  a  Flauto  Traversiere  (Amsterdam,  1732). 

Op.  S.  IS  Arte  del  Violino  XII  Concerii  V.  solo  con  XXIV  Capricci.  (Amster- 
dam, 1733). 

Op.  4.  Premiere  par  tie.  VI  Introduxioni  Teatrali;  2*  pair  tie.  VI*  Concerii. 
Amsterdam,  1735. 

Op.  5.  Sei  Sonaie  aire,  o  due  Violme,  o  due  Flaitti  traversiere  et  Basso.  Amster- 
damt  1736, 

Op.  6.    XII  Sonaie  a  Violino  solo  e  Basso,  da  Camera.    Amsterdam,  1737. 

Op,  7.     VI  Concerii  a  quattro  (le  6*,  &  5).     Amsterdam,  1741, 

Op.  8.  X  Smote  %  VI  a  Violino  Soto  e  Basso,  e  IV  a  tre,  eon  3  fuge  a  la  X,  A 
un  Violino,  Violoncello'  e  Basso  con  un  sogetio.    (Amsterdam,  1744.) 

*III  Tomi  doppo  Questa  Opera  Ottava,  non  ho  fatto  stampare,  ajoute  un  aver- 
tissement  grave  &  la  fin  d'un  exemplaire  de  Fop.  2,  ne  a  mie.spese,  ne  a  quelle 
d^allriy  nessuna  altra  opera  sino  adesso,  e  facendo  qualche  nuova  Composi%ione ,  the 
sard  V  Opera  Nona^  se  me  dard  V  avertimento ,   come  si  &  fatto  nelle  alive  precedent 

otto  Opere.    Amsterdam  a  di  20  Agosto  1752.* 

A  la  fin  d'lin  autre  exemplaire  de  ce  mfime  op.  2,  de  quinze  ans  anWrieur, 
au  verso  du  privilege  grav<5,  portant  la  date  da  30avrill732,  Locat^lli  a  6crit  de 
sa  main: 

«Jb  sotloscrilto  hauendo  fatto  qztalehe  cangiamenlo  nella  compositione ,  con  honere 
lettate,  et  aggmnlo  qualche  eosa,  nella  Presenta  Opera  Seconda,  XII  Sonaie  a  flauto 
traversiere  soloy  e  Basso,  undo  di  nuovo  la' Presenie  Opera -2ll<i  alia  Bibliotecha  di 
Leiden. 

*A'22febraro  1737  Amsterdam.  Pietro  Locatelli* 

Cette  collection  comprend  3G  volumes,  la  plupart  des'efcuvres  se  trouvant . 
en  triple  ou  quadruple  exemplaire.    Quelques  autres  ouvrages  de  muslque  sont 
ranges  &  cote  de  1'couvre  de  Locatelli,  nofcamment: 

Ca.  Bacciccia  Ricciotti.  VI  Concerii  armonici  a  quattro  violono  obbligatit  alto 
viola,  violoncello  obligaio  e  basso  cooitimto,  7  vol  in  -fol.     La  Haye  1740. 

F.  Geminiani.  Concerii  grossi  a  3-8  parti  reali.  Amsterdam  (?),  1748  (avec 
dedicace,  grav6e>  en  anglais).  —  Dictionnaire  harmonique  ou  guide  pour  la  -vraie 
modulation  {sic)  (en  fran^ais  et  en  hollandais).     Amsterdam,  1766. 

Antoine  Mahaut.  VI.  Sinfonie  a  piu  siromenii  ...  e  duoi  corni  di  caccia  ad 
libitum.    Amsterdam,'  s.  d.  (le  privilege  general  est  de  1751]. 

VI.  Sonaie  de  camera  a  tre.    Dice  ftattti  traversiere  o  duo  violini  ,  .  .  Nr.  2. 

VI.  Senate  a  duo  flatdi  traversiere  et  due  Violini.     Op.  IV.  lib.  I.  Amst.  h  d. 

Nietiwe  geopende  musicaale  tyskorting  beslaende  id  niemve  hollandsehe  xangairen 
voor  een  xangstem  en  basso  continue  (s.  d.  privilege  de  1751). 

Amnsemens  agreables  dedies  au  beau  sexc,  ou  recueil  de  chansonnettea  Fran- 
cises s^rieusea  et  badinea,  raises  en  muslque  dans  le  gout  Italien  avec  une  basse 
continue.    Amsterdam  a.  d.  (2  vol.) 

Hurlebuach.     Compositions  musicali  per  il  cembalo.    Hamburgo,  in-f.  oblong. 


•      ■ 


Biblioth&que  Thysius. 

line  autre  biblioth&que,  situee  non  loin  de  l'TJiiiveraite,  Hapenburg,  et 
conserves  depute  deux  si&clos  ct  demi  dans  la  maison  meme  oil  elle  fut 
fondle  par  un  negociant  de  Leide,  Thys  on  Thysius,  contient  quelques 
ouvrages  inWressant  la  musique,  entro  autre  et  en  toute  premifire  ligne, 
un  gros  recueil  de  pieces  deluth  du  plus  grand  interet,  en  meme  temps  que 
de  la  plus  grande  importance.  Ce  volume,  de  518  folios,  ne  comprend  pas 
moins,  par  consequent  de  mxlle  pages.de  musique  de  luth,  du  XVII*  siScle. 
Les  plus  grands  noms  du  continent  s'y  rencontrent  avec  ceux  des  plus 
illustres  musiciens  de  1'Angleterre.     Ge  recueil,  qui  appartint  h  de  Thys  lui- 
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meme,  a  ete  6tudi6,  en  1889,  par  Land  (dans  les  publications  historiques  de 
la  MaatsGha/ppij). 

On  trouve  dans  la  meme  biblioth&que,  une  suite  de  Trios,  gigues,  allemandes, 
courantes,  sarbandc  (sic)  etc.,  de  II.  Anders,  publiee  en  1696,  par  Abraham  Lairesse. 
Sur  quatre  parties,  malheureusement,  la  Bibliotheque  Thysius  n'en  possSde  quo 
trois:  1.  et  2.  violon  et  basse. 

Un  traite  de  Ludovico  Fogliani  (moi*fc  &  Modeneen  1639):  Masica  theoretica 
Ludovici  Folicmi  Mtdinensis  (Venet.  per  Io.  Antonium  et  Fratrea  de  Sabio   (juiliet 

1529],  34  fol.). 

* 

m 
■ 

Rotterdam  (420,000  habitants). 

Hotter  dam  j  la  seconde  ville  des  Pays-Bas  par  a  a  population,  la  troisidme 
de  l'Europe  par  son  trafic  international,  est  le  berceau  de  la  grande  Maatsehappij 
tot  bevordering  doi;  Toonkunst,  qu'y  fonda  Vermeulen,  en  1829,  et  dont 
nous  avona  dit  la .  grande  influence  sur  le  mouvement  musical  et  sur 
V education  dans  .toutes  les  provinces  neerlandaises.  C'est  li  aussi  que  fut 
celebre,  en  1854,  lc  vingt-cinquifcme  an  ni  vers  aire  de  cette  fondation,  par  un 
festival  de  trois  jours,  au  cours  duquel  fut  executee,  par  des  * forces* 
nombreuses,  la  IXa  Symphonio  de  Beethoven,  sous  la  direction  de  "Wouter 
Hutschenruijter.  Ce  grand  chef ' d1  orchestra  (ne  k  Rotterdam,  mort  dans  la 
meme  vilie,  1796-1878)  fut,  avec  Vermeulen  Tun  des  artistes  qui  donnferent 
le  plus  d'impulsion  &  la  vie  miisicale  de  sa  ville  natalc.  II  y  fonda  et  dirigea, 
d6s  1821,  le  corps  de  musique  de  la  garde  civique,  puis,  en  1826,  la  societe 
denommee  Entditio  musica^  l?une  des  plus  importantes  des  Pays-Bas  et  que 
dirige  aujourd'hui  M,  H.  Viotta.  , 

Centre  de  nombreuses  autres  societes  musicales  actives  {Symphonia,  Mozart, 
Gemengd.  Eoor,  Excelsior,  Polyhymnia,  Orpheon,  Aurora,  Santa  Caecilia, 
Concordia,  etc.,  etc.),  Rotterdam*,  sur  les  deux  rives  de  la  Meuse  qui  la  met 
en  communication  avec  toute  l'Europe  centrale,  est  en  meme  temps  comma 
la  porte  de  la  Hollande  vers  les  pays  tneridionaux,  ainsi  que" vers  les  lies 
britanniques  et  I'AmSrique,  Ausai  n'est-il  pas  etonnant  que  la  ville  ou 
naquit  Erasme  ait  ete  de  tout  temps  comme  un  centre  tres  actif  d'echanges 
rin telle ctuels  entre  le  Nord  et  le  Midi,  c'est-Jt-dire,  entre  les  civilisations  latine 
et  germanique.. 

I)6s  longtemps,  et  jusqu'&  nos  jours  encore,  Rotterdam  a  reflate  ce 
c.aract&re  international  dans  sa  vie  musicale,  caractfere  favorise  d'ailleurs  par 
ce  fait  que,  nous  l'avons  d6j&  romarque,  la  musique,  toujours.  cultivee  en  Hol- 
lande," y  fut  surtout  tributaire  de  T^trangerV 

Artistes  et  compositeurs  italiens,  allemands,  frangais,  anglais,  se  faisaient 
entendre  ,ou  executcr,  fournissant  it  la  distraction  musicale  du  riche  comrnerQant 
hollandais,  laissant  au  peuple  ses  vieilles  danses  populaires  et  ses  vieilles 
chansons  profanes  ou  religieuses.  C'est  .ainsi  que  nous  avona  trouve  des 
ceuvres  de  ritalien  Locatelli,  de  1  Alleinand  Quantz,  de  son  emule  fran^ais,  le 
flutiste  Mahaut  i  Leyde  et  h  Amsterdam;  que  les  luthistes  de  tous  les  pays 
fournissent.  le  repertoire  des  musiquesde  chauibre  .dont  les  peintres  nous 
laissent  des  souvenirs  vivants:  que  le  violoniste  fran^ais  Leclair  y  sejourna 
longtemps. 
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Th£&tre  lyrique. 

B  en  fut  de  meme  pour  le  theatre  lyrique.  Si  lea  autre^*  villes  ne  nous 
ont  pas  beaucoup  appris  sur  le  theatre  d'opera  ofe  d'opgra-comique  dans  lea 
deux  capitales,  en  revanche,  les  Archives  municipales  de  Rotterdam  (somptu- 
eusement  instates  et  de  la  fa^on  la  plus  moderne  dans  ua  quartier  neuf  de 
la  ville,  Matbenesserlaan),  r^vSleront  aux  chercbeurs  les  faits  les  plus  inte- 
ressants  pour  Thistoire  drainatico-musicale,  et  bien  des  partieularites  relatives 
k  des  artistes  frangais. 

Grace  k  Textreme  obligeance  de  M.  le  Dr.  E.  Wiersum,  archiviste,  nous 
avons  pu  consulter  les  plus  anciens  documents  de  cette  collection.  Ce  sont 
de  trfes  rares  affiches  du  XVIII0  sifecle  (l'une,  du  Lundy  27  aout  17537 
annonce  le  Twrcaret  de  Lesage  et  Arlequin  Htdla,  de  Lesage  et  d'Orneval; 
<le  Theatre  est  situe  sur  la  Place  de  rOost-Poort»),  uniques  vestiges  des  affiches 
annon^ant  les  spectacles,  tantot  fran§ais,  tantot  hollandais  qui  se  donnaient  h 
Rotterdam,  dans  des  salles  provisoires,  ou  en  plein  air,    sur  la  place. 

TJn  th6atre  stable  et  regulier  fut  ouvert  le  10  mai  1773,.  II  eut  des 
fortunes  diverges ,  et  changea  souvent  de  direction;  mais  il  survecut  h  tous 
les  <5v<Snements,  et  gr&ce  &  la  collection  unique  de  ses  affiches,  depuis  1791 
jusqu'en  1887 ,  il  est  ais<5  d'en  reconstituer  le  repertoire.  Les  archives 
contiennent  en  outre  tous  les  papiers  administratifs,  comptes,  etc,  qui  peiivent 
etre  consultes  utilement. 

Les  affiches,  de  petit  format,  h  1  origins,  sont  imprim<§es  sur  papier  blanc 
soit  en  caract&rea  noirs,  soit  en  caract&res  rouges  J  ceux-ci  sont  presque 
toujours  employes  lorsqu'il  s'agit  d'ceuyres  fran Raises.    Plus  tard,  les  affiches 

prennent  differentes  couleurs  et  sont  uniformement  imprimeeg  en  noir. 

Selon  les  troupes  qui  le  louaient  pour  telle  ou  telle  saison,  le  theatre  de 
Rotterdam  jouait  indifi&remment  en  fran^ais,    en  hollandais  ou  en  allemand. 

Le  repertoire  6tait  celui  des  theatres  allemands  et  frangais,  parfois  ausai 
anglais,  de  l'epoque;  les  operas-comiques  fran^ais,  les  operas  de  3?eydeau? 
ceux  de  l'Academie  royale  de  musique  d'unepart;  et  d'autre  part,  les  ceuvres 
allemandes  ou  autrichiennes ,  de  Mozart,  Winter,  Zumsteeg,  Dittersdorf, 
Weber,  etc. 

Nous  avons  parcouru  plusieura  annees  de  cette  collection,  dont  aucune 
ville  de  Hollande  ne  possfide  Equivalent ,  et  nous  y  avons  releve  quelques 
indications  qui  en  indiqueront  I'int^ret. 

"One  affiche  du  2  juillet  1787  (la  seule  anterieure  &  la  collection  de  1791 
&  1887),  annonce  la  Servante  mmtresse,  de  Pergolese,  et  Annette  et  Lubin 
de  Pavart,  musique  de  Blaise.  Entre  les  deux  pieces,  s'exhibe  un  equili- 
briste  qui  ne  doit  se  produire  qu'une  seule  ibis,  h  Rotterdam,  dana  une 
«  experience  aerostatique*. 

Le  repertoire  de  Thiver  1791-92  comprend:  Aucassin  et  Nicohttcy  de 
J3r6try,  les  Dettes,  de  Champ  ain,  les  Femmes  veng6es,  Paul  et  Virginie,  le 
'Tiran  corrig6,  VEooh  des  peres,  Blaise  et  Babet,  le  Magnifiqtie,  Raoul  Barbe- 
bleue,  le  Sourd  ou  VAuberge  pleine,  les  deux  Chasseurs  ei  la  Laitiere,  le 
Corsaire,  de  Dalayrac,  le  DSserteur,  Base  et  Colas,  Sargine,  Alexis  et  Justine, 
VEpreuve  villageoise,  le  Jugement  de  Midas,  la  Ctoehette,  le  Huron ,  Alexis  et 
Justine,  Pierre  le  Grand,  les  deu&  Figaros,  VAmi  de  la  maisont  Nina,  Azema, 
le  -Jugement  de  Midas,  la  Rosiere  de  Sahnoy,  Jeannot  ou  les  Battus  payent 
l amende,  le  Magnifique,  VAmant  statue,  QSdipe  a  Colone,  Gamille  ou  le 
Souterrain,  Nanette  et  Lucas  ?  JJItalienne  d  Londres^  la  Soirie  orageuse,  etc. 
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etc,  Toutes  ces  pieces,  ou  k  peu  prfes,  d'un  genre  trSa  tempSrS,  n'exigeaient 
de  grands  moyens,  ni  en  fait  d'acteurs  ni  en  fait  de  decors.  Aussi,  lorsqu'on 
annonce  une  piece  nouvelle  necessitant  quelque  deploiement  de  mise  en  sc&ae, 
l'affiche  ne  manque- t-elle  pas  de  faire  part  au  public  des  meryeilles  qui  lui 
seront  offertes.  Le  22  novembre  1791,  par  exemple,  ayec  Mile.  Desmazure, 
on  donna  Paul  et  Virginia  *  Grand  Opera  en  troig  actes,  en  Prose  de  Mr.  3 
etoilles,  annonce  le  programme,  Musique  de  Mr.  Kreutzer,  Musicien  ordinaire 
du  Roi,  orn£e  de  tout  son  Spectacle,  &  naufrage  de  Yirginie  oceasionn6  par 
une  Tempete,  dont  la  foudre  en  traverse  son  Vaisseau*. 

«Cette  scene  cruelle  se  passe  &  la  Yue  du  spectateur,  cette  Opera  est  a  9^ 
36e  representation  a  Paris,  &  n'a  point  encore  ete  joue  dans  cette  Ville.  Suivie 
d'un  Concerto  de  Basson  .  .  .  Executer  par  Mr.  Neysansas,  de  la  composition  du 
celfebre  Ozi,  Musicien  de  la  Chapelle  du  Roi.  Le  tous  termini  Par  Les  Baltics 
patent  VAmendes  Proverbe  Comedie  parade  ou  ce  que  Ton  voudra,  de  Mr.  d'Orvigni>. 

La  seeonde  de  Paul  de  Yirginie  (28  novembre],  3tait  «suivie  des  Arts  et 
l*Amitie7  comedie  mel^e  d'ariettes,  Pifcce  nouvelle  quL  tita  point  encore  6t6 
jou^e  dans  cette  Ville*  *  La  troisifeme,  au  b&nfifice  des  musiciens  de  l'orchestre 
(2  decembre),  6tait  «  suivie  d'une  sympbonie  concertante  pour  le  violon  et 
Alte,  De  la  composition  de  M.  Pleyel,  &  d'une  Danse  Anglaise  dansd  par 
un  Enfant  Ag£  de  sept  Ana*. 

L'annonce  de  la  premi&re  de  Baoul  Barbe-bleue  sire  de  Carmentan,  *  Grand 
Opera  nouveau  en  trois  Actes,  Musique  de  M.  Gr6try»,  n*est  pas  moins. 
curieuse: 

«Le  sujet  de  cette  Piece  est  tir£  des  Contes  Historiques,  c'estdans  laMusiquo 
de  cet  ouvrage  que  Pautear  vient  de  se  eurpagser,  c'est  elle  aussi  qui  lui  a  merite 
I  ce  titre  de  C&t&bre  est  il  offre  dans  S^6ne  terribles  &  Surprenantes  auxjeux  [yeux] 

dea  Spectateurs,  le  tout  sera  ovr\6  de  tous  les  c'hoatume  cortege  pompe  Combat  & 
Evolutions  militaires  a  Fins  tar  de  Paris.  Suivie  Du  Sourd,  ComGdie  nouvelle  en 
un  Acte.     Entre  les  deux  Pieces  il  y  aura  un  Ballet  Execute  par  des  Enfaas*. 

C'est  encore  Grfitry,  avec  son  Pierre  le  Grand y  «Op£ra  nouveau  en 
3  Actes,  Musique  du  Gel^bre  Gr<5try»,-  qui  fait  les  frais  de  la  representation 

du   3  ftSvrier  1792   au  b<5n<5fice   du   S.  St.  Valery. 

<Flattes,  impriment  les  directeurs  du  theatre,  de  pouvoir  offrir  au  public  un 
trait  Historique  connu  &  &  jamais  memorable  en  Hollands,  de  Pierre  le  grwnd  qui 
a  visile  &  travaille  a  diffSrens  atieliers}  ehantiers^  du  pats  nous  avous  redouble  de 
Z£le  en  nous  procurant  ce  nouvel  ouvrage,  persuades  qu'il  lui  sera  agreable. 
*  L'Auteur  de  la  Musique  prouve  par  ce  dernier  ci  qu'il  est  intarissable  en  nouveaux 
traits  &  par  un  nouveau  genre  de  Musique  gai  &  saillant.  Le  sujot  de  cette  pifece 
offre  des  Scenes  nouvelles  Amusantes,  &  Brillantee.  Les  costhumes,  les  marches 
militaires  &  le  cortege  seront  k  limitation  de  Paris ». 

Pierre  le  Grand  6tait»f  de  plus,  suivi  du  Sourd. 

Un  autre  jour,  le  26avril,  aprfes  plusieurs  debuts,  pour  corser  le  programme, 
on  annonce,  qu'entro  les  deux  pieces  {le  Magnifique  et  VAmani  statue),  «Mr.  Cifolello 
exScutera  sur  la  Mandoline  une  Sonate  de  sa  Composition  &  plusieura  airs  varies*. 

En  1795,  k  partir  du  25  juillet,  les  affiches  ajoutent  fc  la  date,  la  mention; 
<premi6re  ann-6e  de  la  Liberte  Batave*.  Ce  jour~l&,  on  donne  Alex  et 
Justine )  de  Desaide.  La  saison,  sous  l'fcre  de  la  Liberte,  dure  peu; 
quelques  representations  seulement,  en  jui -juillet,  de  pifeces  sentimentalea 
ou  politiques:  Les  deux  Swisses  ou  V Amour  filial^  de  Gaveaux,  les  Rigvsurs 
de   Gloitre}   de  Le  Breton  (Berton),   les  deux  peiiis  Savoyards)  etc. 

A  la  fin  de  1795,    une  troupe  bollandaise',    d' Amsterdam,  fait  connaxtre 
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aux  amateui*9"de  Rotterdam,  quelques  operas  comiques  traduits  du  frangais 
ou*  quelques  nouvpautes  allemandes:  Die  Zauberflote  de  Mozart,  Je  Talisman 
oder  die  Zigeuner,  de  Salieri;  PArbre  de  Diane,  de  Martini,  change  en  italien, 
figure  aussi  h,  ce  repertoire.  lis  reviennent  an  prin temps  suivant  (1796) 
avec  Doctor  und  Apoikeker,  de  Dittersdorf,  Oberon,  de  "Wranitzky,  Nette  Son- 
tags  Jrindf.de  Wenzel  Mull  or  7  die  Schone  Midhrin,  de  PaisiellOf  Nina,  de  , 
Dalayrac  traduites  en  allemand.  Lcs  «  Artistes  frangais  du  Th&Ure  d' Amster- 
dam », -qui  ont  effectud  leur  cloture  le  3  fevrier  precedent,  avec  Marianne,  et 
Diimont  ou  le  Triomphe  de  VAmiiie  fraternelle,  de  Deschamps,  ot  la  premiere 
du  .Revenant  out  fait  connaxtre  une  piSce  civique  de  Gosaec,  VOffcande  a  la 
Liberty }  *  Grande  Sc&ne  Patriotique  en  Eran§ois*  (23  Janvier  1796),  Une 
«nouvelle  Troupe  des  Artistes  draraatiques  frangoia  de  «La  Haye»  revient, 
du  25  avril  au  2  mai,  donner  en  une  semaine:  Le  Directetcr  dans  PEmbarras, 
de  Cimarosa;  P  Amour  filial  ou  la  Jambe  de  bois}  de  Gaveaux,  la  Soiree  ora- 
geuse,  les  Prete/ndas,  PJSpreuve  viUageoise,  Blaise  et  Babei,  Raoul  Barbe~bleue, 
Lodo'isha,  de  Kreuizer. 

En  septembre,  une  autre  troupe  frangaise,  «sous  la  direction  &u  citoyeu 
Gme]»,  debute  le  2,  par  la  premifere  de  la  Faniille  indigente  de  Dalayrac, 
suivi    des   Visitandines ,   de  Devieune.     Apr&s  Raoul  de  Grequy    efc  Lucette  et  **•; 

Colas,  la  troupe  du  citoyen  Gazel  donne,  le  9,  la  premiere  de  Catherine  ou 
la  Belle  Fermiere  *de  la  citoyenne  .Julie  Candeille,  pr<5c6dee  tfAwibroise  ou 
yoila  ma  journee,  OpSra  Bouffon  en  un  acte,  musique  de  Dalayrac. 

Tout  coinme  elle  avait  fait  an  Theatre  Fran§ais,  en  1792,  *Dans  la 
Coinedie  de  la  Belle  Fermiere)  ajoute  1'affiche,  la  Citoyenne  Candeillef  Artiste 
de  Paris,  remplira  le  role  de  Gatlierine;  Dans  le  2*  Acte,  de  la  Comedie, 
la    Citoyenne    Candeille    Chantera    en    s'accompagnant    sur    la    Harpe*.      Le  - 

7  septembre,  dans  la  Jeune  Rotesse  (premiere  representation),  eo  medio  nouvelle 
en  vers  et  en  trois  actes  du  citoyen  Plins,  «la  Citoyenne  Candeille  remplira 
le  Role  de  Caroline  et  chantera  une  Ariette  de  sa  composition  AccornpagntSe 
de  sa  Harpe*. 

Le  21,  la  troupe  du  citoyen  Gazel  donne   Toberne  ou  le  Pecheur  sttedois,  V 

« Grand  Opera  en  deux  Actes,  Musique  de  Bruni:  Ccttc  pidce-  qui  a  eu  un 
grand  succfes  h  Paris,  dit  1'affiche,  n'ii  ete  representee  dans  la  Republique 
d'Hollande,  qu'fc  La  Haye,  Samedi  dernier  &  y  a  fait  tant  de  pfaisirs  qu'on 
l'a  demandee  pour  le  Mardi;  Cet  Op6ra  sera  orn6  de  costumes,  &  decora- 
tions analogues  h  la  pi£ce». 

Le  9  novembre,  la  Caverne.  t  grand  Op6ra  en  3  Actes.  Musiquc  de  Le 
Sueur.  Cette  piSce  qui  n'a  jamais  ete  jouee  en  cette  ville  sera  orn6e  d'uri 
Spectacle  d'un  genre  nouveau  &  de  plusieurs  Combats  particuliers ;  avec  un' 
double  Theatre,  dont  Tun  pfesentera  l'int&rieur  de  la  Caverne  &  l'autre  la  foretW 
.Le  11.  Janvier  1797r  premiere  &(Edipe  a  Colone,  *  Grand  Opera  en  3  Actes, 
Musiqxie  du  Celfebre  Sacchini,  Cette  piisce.  sera  orn^e  de  tout  son  spectacle, 
&  Decorations,  &c.»   suivi  du   Tonneiier. 

Richard- CwMr-de-Lion,  pi&ce  trop  royaliste,  avait  ete  transformee, .  adaptee 
sur  un  nouveau  livret.  Le  lermars,  la  troupe  de  Gazelen  donna  la  p.refriifere 
k  Rotterdam;  il  lTannon§ait  ainsi:.  Raymond,  «0"p(Sra  en  3  Actea,  sous  la 
Musique  de  Richard  Gceur  de  Lion,  Avec  quelques  Corrections;  Cette  pi&ce 
sera  orn£e  de  tout  son.  Spectacle  de  l'Assaut  de  la  forteresse;  &,  Combats 
^ particuliers*,     Elle  6tait  suiviede  la  MMomanie  de  Champein.'  , 

En  novembre,  1797,  une  autre  troupe,'   «les  Artistes  frangois.de  1'entre- 
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prises  des  Cifcoyous  Francevillc,  Mariage  &  Associes>  vient  donner  deux  repre- 
sentations, les  22  et  25.  A  la  premifere  Joanny,  c^ldve  de  Talma*,  joue  le 
faineux  Pygmalion  de  Rousseau. 

Le  24  avril  1799,  *les  Artistea  du  Theatre  Frangois  de  la  Republique 
Batave  &  Amsterdam »  viennent  donner  &  Rotterdam  Marianne*  un  acfce  de 
Dalayrac,  suivi  de  la  premiere  du  •  Prisonnier  ou  la  Ressemblance ,  de  Delia 
Maria.  «La  Oitoyenne  Schreuffer,  premiere  Artiste  du  Theatre  de  l1Op6ra- 
Oomique  de  Paris ,  Remplira  dans  la  premiere  Pidce  le  Role  de  Marianne^ 
et  dans  la  Secoudo  celui  de  J?osine>. 

En  1800,  aucune  troupe  framjaise  ne  parait  sur  le  th<Jutre  de  Rotterdam. 
A  partir  du  25  avril,  disparait  une  mention  que  reproduisaient  toutes  les 
affiehes  depuis  plusieurs  mois,  relatives  aux  assignats,  qui  n'etaient  pas  ac- 
ceptes  en  paiement. 

II  nous  a  paru  interessant  de  feuilleter  les  recueils  des  annees  1813 
{annee  de  l'independance)  et  suivantes. 

En  1813,  un  «directeur  privilegie  des  Theatres  de  Hollande,  Departement 
des  Bouchos-de-la-Meuse ,  W.  Bingleij,  amSne  les  artistes  d'Amsterdam  h 
Rotterdam.  II  leur  fait  jouer,  entre  autres  pieces,  la  Fille  mal  gardee*  de 
d'Auberval,  Arnbroise)  do  Dalayrac,  et  le  Galife  de  Bagdad^  de  Boieldieu, 
«termin6  par  un  grand  Divertissement  turc»  (8juin):  Aline,  do  Le  Berton 
(Berton),  le  16  aout,  etc.  A  cette  £poque,  les  affiehes  indiquent  qu'il  est 
per§u,  « pour  les  indigents*  10#  en  sus  du  prix  .des  places  qui  varie  de 
4  sols  h  2  florins. 

Nul  doute  que  le  d^pouillement  de  cette  curieuso  et  riche  collection  de 
programmes  du  Stadt-Schouwbourg  de  Rotterdam  ne  soit  tr6s  suggestif,  sur- 
tout  au  point  de  vue  framjais,  par  les  renseignements  pittoresques  .qu'elle 
renferme,  sur  los  relations  musicales  et  theatrales  d'une  ville  comme  Rotter- 
dam  avec  les  pays  environnants.  Ges  relations  furent  gouvent  conditionnees 
par  les  vicissitudes  historiques  au  politique**;  ainsi,  1814-1815,  on  ne  voit 
pas  apparaltre  une  representation  frangaise  dans  cos  programmes,  raaia,  par 
la  suite,  les  troupes  frangaises  altern&rent  avec  les  troupes  germaniques  et 
hollandaises,  dans  la  grande  ville  du  Sud  des  Pays-Bas. 

C'est  Rotterdam  qui,  en  Hollande,  donna  les  premieres  representations 
wagn^riennes:  Tamihmuser  en  1860,  Lohengrin  en  1862,  Rienxi  en  1868,  le 
Hollandais  en  1869,  la  Walkure  en  1878,  les  Maitres-chanteiirs  en  1879, 
alors*  qu' Amsterdam  ne  donnait  le  Tannhceuser  qu'en  1863,  et  ne  reprenait 
le  repertoire  wagnerien  qu'en  1884,  avec  les  Maltfes-chanteurs  \  et  que  La 
Haye  ne  connaissait  pas  Tannhaxiser  et  Lohengrin  avant  1870. 

De  1861  &  1868,  Rotterdam  posseda,  il  est  vrai,  un  opera  allemand,  donfc 
l'activite  peut  etre  etudiee  aux  memes  Archives  de  la  Ville. 

Le  Conservatoire,  le  premier  fonde  par  la  Maatschappij  en  1884,  ne 
possSde  pas  de  biblioth&que  spScialement  int6ressanto  pour  les  6tudea  musico- 
graphiques  ou  musicologiques.  II  en  est  de  memo  de  la  Bibliothfeque  commu- 
nale  publique  (Grcmeontlijke  openbare  Bibliotheek}. 

II  faut  signaler,  en  terminant,  la  monographic  trfcs  complete  de  M.  "W.  Sib- 
macher-Zijnen,  critique  musical  de  VAllgemeene  Hdndel$blad7  pub  lie  e  recemment 
dans  la  belle  revue  musicale  Caecilia:  sur  la  Musique  &  Rotterdam  {Mtvx/iek- 
leven  in  Rotterdam) ,  et  du  meme  auteur,  une  dtude  plus  generale  sur  la 
musique  en  Hollande,  au  XIX0  sifiele  {.Wen  ee%t!tV'beschomoing))  dans  la  revue 
De  Floey  (mars  1913). 
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Ein  Beitrag  zur  Diskantlehre  des  14.  Jahrhiinderts. 

Von 

Johannes  Wolf. 

{Berlin.! 


Die  Sammlungen  musiktheoretisclier  Traktate  des  Mittelalters,  wie  sie  uns 
vor  allem  bei  Gerbert,  Ooussemaker  und  in  den  Arbeiten  von  Adrien 
de  la  Fage  vorliegen,  onthalten  eine  Eulle  yon  Materialien,  die  in  das 
Kunstschaffen  und  Kunattreiben  vergangener  Jahrhunderte  einfuhren  und 
We  sen  und  Bedeutung  des  Kulturfaktors  Musik  im  Mittelalter  erkennen 
lassen.  Keinexn  tiefer  Blickenden  blieb  aber  die  Tatsaolie  verborgen,  daG, 
ubgesehen  von  schlechter  Textkritik  und  sorgloser  Drucklegung,  nicht  immer 
die  besten  Quellen  benutzt  waren  und  mehr  nur  aufgerafffc  war,  was  bequem 
am  y^ege  lag.  So  kam  es,  daB  mit  Hilfe  dieser  unzureichenden  (Materialien 
nur  ein  liickenhaftes  und  wenig  solides  Lebrgebaude  aufgefuhrt  werden  konnte. 
Bin  aufzurichtendes  Corpus  scriptorum  de  musica  medii  aevi,  fur  welches  die 
Grundlagen  gegeben  sind,  wird  hierin  Wan  del  schaffen.  "Wie  wertvolle  Bau- 
steine  die  Durchforschung  der  Bibliotheken  an  das.Licbt  zu  bringen  vermag, 
das  sei  an  einera  Eunde  in  der  Bibliotheca  Amploniana  zu  Erfurt  aus  der 
Ertthzeit  der  ars  nova  erwiesen.  ,"| 

Bekanntlich  ist  ars  nova  oin  Schlagwort,  das  in  den  verschiodensten  Pe-.  | 

rioden   des   Stilwandels  im   Uralauf  war.     Hier  sei    damit  jene  Periode   der  « 

Musikentwicklung    bezeicbnet,    in    dor    durch    das  Wirken    der   Philippe  do  ..! 

Vitry  und  Johannes  de  Hurls   xinter  dem   Einflusse  Italiens   eine  Viel-  -i 

gestaltigkeit  des  Bhythmus  im  Zusamnienhang  mit  umwalzenden  Neuerungen 
in  der  Aufzeichnungsweise  und  ein  gewaltiger  Aufschwung  in  den  Ausdriicks- 
formen  zu  erkennen  ist.    Langsam  bahnten  sich  in  der  durch  die  Schule  von  j, 

Notre  -Dame  ausgebildeten  ars  antiqua  seit  der  Wende  des  13.  Jahrhunderts 
ueue  Bestrebungen  an,  um  dann  etwa  im  3.  Jabrzehnt  zum  Umschwung  zu 
drangep.  Mitten  hinein  in  die  erstcn  Jahrzehnte  der  neuen  Kunstbliite  fiihrt 
uns  das  ^Compendium  de  discantu  mensurabili*  des  Petrus  dictus  Palma 
ociosa  aus  dem  Jahre  1336,  ein  fur  die  Technik  des  Satzes  hochst  wich- 
tiges  Dokument.  Das  Explicit  gibt  uns  oinige  Aufschlliase  iiber  die  Person 
des  Verfassers.  Wir  erfahren  seine  Herkunft  aus  Bernaville  in  der  "am  Aus- 
flusse  der  Somme  gelegenen  alten  Grafschaft  Ponthieu,  seine  Zugehorigkeit 
zum  Cisterzienserorden  und  seine  Wirksamkeit  an  der  Eirche  St.  Mariae  des 
Klosters,  Carus  Campus1)  in  der  Diozese  Amiens.  Musikgeschichtlich  wich- 
tiger  Bo  den  ist  es  demnach,  auf  den  uns  unser  Traktat  hinleitet.  Jene  Elan- 
dern  benachbarten  und  England  zugekehrten  n or d lichen  Landstriche  des  heu- 
tigen  Frankreicbs  sind  das  Peld  der  Tatigkeit  des  Petrus.  Corbie,  St.  Amand 
und  St,  Omer,  die  alten  Pflanzstatten  des  kirchlichen  Gesanges,  liegen  nicht 
weit  ab,  und  Paris,  der  Hauptsitz  der  ars  antiqua,  Meaux,  die  "Wirkungs- 
stiitte  Philippe  de  Vitry 's,  Bouen,  Beauvais,  Arras,  Tournai  so  wie  das  spatere 
Zentrum  der  niederlandischen  Schule  Cambrai  bilden   den  weiteren  TJmkreis. 


1)  Carus  =  Caris  =  Cher,  NebenfluB  der  Loire.  Zur  Klostergeschichte  von  Carus 
Campus  vgl.  >Gallia  Christiana*  (Parisiis  MDCCLI),  Bd.  10,  Spalte  1336 ff/  Petrus 
wirkte  unter  dem  Abt  JohannVI.,  dem  am  7.  Okt  1337  "Wilbrandue  folgte. 
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Nach  meiner  Kenntnis  ist  der  Traktat  des  Petrus  nur  in  einer  Quelle, 
dem  codex  in  octavo  94  der  Bibliotheca  Amploniana  zu  Erfurt,  einer  Perga- 
ment-Sammelhandschrift  des  14,  Jahrhunderts  uberliefert.  Der  98  -f-  2  Blatter 
uiit  den  Mafien  16,3  X  11,3  (12.4)  cm  umfassende  Band,  welcher  Handschriften 
verschiedener  Herkunft  und  Grofle  vereinigt,  hat  durch  Mausefrafi  stark  ge- 
litten,  die  Blatter  (1)  1 — 58  sind  am  Langsrande  bedeutend  beschadigt.  Der 
vordere  Deckel  des  in  Holz  mit  Lederriicken  gebundenen  Kodex  ist  losge- 
risseu.  Tiber  die  Provenienz  des  Bandes  vermag  ieh  nichts  zu  sagen,  Auf 
dem  bei  einer  neueren  Foliierung  nicht  einbegriffenen  ersten  Blatte  findet 
sich  auf  der  Hiickseite  das  alte  Inhaltsverzeichnis: 

Music  a  fulgentina 

Item  tractatus  de  musica 

Item  Quedam  de  musica  gwidoms 

Item"  musica  de  discantu  cum  practica 

Item  musica  de  tonis  artificialibus 

Item  musica  de  piano  cantu. 
Genauere  Untersuchungen  stollen  den  musikalischen  Inbalt  wie  folgt  feat: 
foL     2a— 29b  Die  Musica  des  Johannes  Cotto  (Gerbert  ScriptorosII,  230—265), 
fol.  30a— 35b  Dialogus  Oddonis  (G.  S.  I,  252—264), 
fol.  35* — 36a  De  mensuris  nolarum, 

fol.  39a— 51b  Micrologus  Guidoms  [anonym]  (G,  S.  II,  2—24), 
fol.  51b  .  De  tonis, 

fol.  51b  Versus  super  neumas, 

fol.  62a— 54b  Tractatus  do  modis, 
fol.  54* — 55**  De  men  sura  fistularum, 
foL  59b — 68a  Compendium  de  discantu  mensurabili  compilatum  a  fratre  Petro 

dicto  Palma  ociosa, 
fol.  68b — 7011  Compendium  totius  Art  is  Motetorum  (Kirchenmusikaliscbes  Jahr- 

buch  1908,  S.  33  £f.)- 
fol.  70b — 71a  De  arte  discantandi  [45  Verse], 
fol.  75a — 79*  Tractatus  de  musica  plana, 
fol,  81al-84aa  De  cantu  piano, 

fol.  84b — 86a  Stucke  aus  dem  Hohen  Liede  Salomonis, 
fol.  87a — 97b  Ouiusdam  Aristotelis  tractatus  de  musica  mensurabili  [anonym] 

(Coussemaker,  Scriptores  I,  269 — 280), 

Die  Ausgabe  beschrankt  sich  auf  den  Abdruck  des  Textes  unter  Besei- 
tigung  offenbarer  Fehler,  Richtigstellung  der  Tonbezeiehnungen  und  Inter- 
punkti'on  sowie  TJbertragung  der  komplizierteren  Beisplele.  Die  Schreibung 
der  Vorlage  e  fur  ae,  cia  fur  tia,  v  fur  u  am  Anfang  der  Worte  und  u  fiir  v 
in  der  Mitte,  von  dytonus,  dyatessaron,  dyapente,  dyapason,  ymmo,  armonia 
fiir  ditonus,  diatessaron,  diapente,  diapason,  immo,  harmonia  etc,  ist  be- 
seitigt  worden.  Der  mit  Leichtigkeit  zu  fuhrende  Nachweis  von  Lebngut  ist 
absichtlich  unterlassen  worden.  Die  unter  dem  Texte  gegebenen  Lesarten 
sind  dtejenigen  der  Vorlage.  Das  Faksimile  der  ersten  Seite  mbge  die  Quelle 
veranschaulichen. 

Compendium  de  discantu  mensurabili 
compilatum  a  fratre  Petro  dicto  Palma  ociosa. 

Ad  honor  em  Sanctae  et  Individuae  Trinitatis  et  inteineratae  virginis  Mariao 
iotiusque  curiae  celestis  necnon  ad  devotionein  fidelium  excitandam  quandam 
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artem  sive  docfcriuam  compendiosam  de  discantu  mensurabili  edere  proposui 
■quatinus   regi   regum    omnium   salvatori    subtilitfcr   ac    melodiose    psallere    cu- 
pientes    dimisais   instruments    quibuscumque   mauufactis    ex  in sim mentis  na- 
turalibus   aliunde   deifico   natura   mediante   oompositis   ad  paallendum .  conve- 
nientibus   cum  intentione  cordis  debita  et  vocis  modulatione  omni  saeculari- 
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Erfurt,  Bibl.  Amploniana  Ms.  94  in  8w  fol.  59^. 
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tate  et  vana  gloria  postpositis  harmoniam  suavissimam  Deo .  etiatn  hominibus 
acceptabilem  impendcro  non  differam  divina  officia  celebrando.  Quam.  qui- 
dem  artem  sive  doctrinam  in'tribus  capttulis  divinp  mibi  pneumate  auxilia 
impendente  percipere  faciam  complomcntum.  In  primo  igitur  capitulo  ngetur 
de  discantu  simplici  et  eius  speciebus,  in  aecundo  de  falsa  mugica,  in  tertio 
de  floribus  musicae  mensurabilis. 
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Primo  igitur  videndum  eat  de  simplici  discantu.  Sed  anteqnam  ulterius 
proeedaraus,  primo  et  principaliter  vidoamus,  quid  sit  musica  in  generali  et 
in  speciali,  deinde  quid  sit  musicus  et  quis  dicitur  esse  musicus  et  quis  non 
et  ulterius,  quid  sit  cantus  et  discantus. 

Musica  est  ars  sive  scientia  bene  et  recte  modulandi  sono  cantuque  con- 
grua  vel  musica  secundum  quod  dicit  beatus  Isidorua  est  peritia  modulations 
sono  canfcuque  consistens.  Et  dicitur  musica  a  moys,  quod  est  aqua3  et  ycos 
scientia,  quasi  scientia  aquatica;  Unde  musica  interpretatur  achates  ideo 
quod  plectrum  linguae  semper  est  humidum  et  nulla  vox  procedit  ab  ore1) 
modulantis  nisi  aquatice;  vel  musica  a  musis  per  derivationem.  Novem  enim 
dicuntur  esse  musae.  Nota,  quod  novem  sunt  instrumenta  quae  vocem  hu- 
manam  operantur  scilicet  duo  labia,  quatuor  dent'es  principales,  palatum2) 
linguae,  concavitas  gutturis3),  anbelitus  et  pulmones.     Unde  versus: 

Instrumenta  novem  sunt:  pulmo,  lingua,  palatum, 
Quatuor  et  dentes  et  duo  labia  simul. 

Dicto  de  musica  in  generali,  dicendum  est  de  eadem  in  speciali.  Unde 
notandum,  quod  Musica  dividitur  in  muaicam  mensurabilem  et  nori  nienaji- 
rabilem.  Musica  mensurabilis  est  vere  perfecteque  canendi  scientia,  omnium 
musicantium  vocum  speculatrix,  gubernatrix  et  magistra.  Vel  sic:  Musica 
mensurabilis  est  quae  per  tempora  praecise  et  recte  est  mensuratrix.  Musica 
immensurabilis  est  ilia,  per  quam  cantatur  divinum  officium  secundum  gamma 
manus  et  monocordum  et  secundum  tropos  abusive4)  tonos  nominatos  prin- 
cipales et  coll  at  er  ales5),  de  quibus  beati  Jeronimus,  Gregorius  et  (foL  60n) 
Guido  cum  pluribus  aliis  tractaverunt.  Et  dicitur  immensurabilis,  quia 
sine  certo  numero  temporuin  cantatur;  similiter  ad  voluntatem  cantantia  pro- 
nuntiatur  secundum   quod  sibi  melius  placuerit   et  visum  fuerit  oportunum. 

Musicus  est  qui  ratione  perpensa  canendi  scientiam  non  servitio  operis, 
sed  imperio*  speculationis  assumpsit,  Non  enim  dicitur  musicus  vel  cantor 
sed  bestia,  qui  facile  aut  praesumptuose  plures  '  cantus  emendat,  nisi  prius 
per  omnes  modos  et  regulas  artis  investigaverit,  si  forsan  in  aliquo  stare 
possint.  Nee  etiam  dicitur  verus  musicus,  qui  voce  vel  manibus  tantummodo 
operatur,  sed  qui  de  musica  noverit  regulariter  loqui  et  certis  rationibus  eius 
sensum  pleniusfi)  enodare. 

Cantus  est  inflexio  vocis  ad  vocem.  Discantus  est  aliquorum  diversorum 
cantuum  duarurm  vel  plurium  vocum  secundum  modum  et  tempus  ad  aures 
pervenientium  dulcis  melodia.  Et  dicitur  discantus  quasi  diversus  cantus,  eo 
quod  illi7)  cantus,  ex  quibus  discantus  componitur,' debent  differre,  ita  quod," 
quando  unus  ascendit,  alter  descendat  et  e  contrario.  Possunt  tamen  ambo 
simul  ascendere  et  descenders  propter  cantus  pulchritudinem  vel  propter  de- 
fectum vocis  et  etiam  causa  necessitatis.  Et  talis  ascensio  sive  descensxo  non 
debet  fieri  eodem  modo.  Immo  debet  quanto  decentius  potest  floribus  ador- 
nari.  Concedo  tamen  ascendere  simul  et  descendere  eodemque  modo  sive 
divisione  aliqua  in  speciebus  sive  differentiis  imperfectis  sicut  est  semidito- 
nua,  ditonus  et  tonus  cum  diapente.  Nee  etiam  in  speciebus  sive  differentiis 
musicalibus  praedictis  perfectis  aut  imperfectis  neque  in  media  conaulo  fieri 
eodem  modo  duas  vel  plures  consonantias  unisonantes  in  eodem  spatio  sive 
linea  existentes* 
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1)  ee  =  esse.  2)  plea^.  3)  gucturis. 

4)  et  usive,  6)  collate  rabiles. 

6)JplenR  7)  nulli. 
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exempluin 

Possumus   enim   ascendere   ab   unisono   ad   alias  species  sive  differ entias  dis 
cantus  supra  ipsum  existentes,  ut  liic  patet: 
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\  %  IJTTT^ 


Tenor. 


Possumus   etiam   deecendere   ab   aliis   speeiebus  sive  differentiis  discantus  ad 
unisonum,  ut  hie  patet: 


j 


1)  sign  04.  v4e.  2)  consonats.    '        .    3)  fehlfc.  4)  propinquiore. 


J 


Si 
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His  visis  videamus  breviter,  ex  quibus  speciebus  musicae  discantus  valeat 
ordinari.  TJnde  notandum  est,  quod  omnis  simplex  discantus,  qui  nihil  aliud 
est  quam  punctus  contra  puncturn  sive  notula  naturalibus  instrumentis  for- 
xnata  contra  aliaui  notulam,  simpliciter  potest  componi  et  ordinari  ex  uni- 
sonoj  semiditono,  ditono,'  diapente,  tono  cum  diapente  efc  diapason.  Ad  evi- 
dentiam  istarum  specierum  musicalium  discantus  prae  diet  arum,  ut  clarius  in- 
tclligatur,  est  scire  necessarium,  quid  sit  vox  in  musica  et  quid  sit  tonus  et 
semitonium.  Vox  in  musica,  ut  dicit  beatus  Isidorus,  est  sonorum  notarum 
signorumve  x)  coadunatiot  vel  vox  secundum  musicam  est  quaelibet  notula 
naturalibus  instrumentis  formata  tarn  in  cantu  mensurabili  quam,  non  men- 
surabili. Et  est  sciendum,  quod  6  sunt  notulae  sive  voces  natural  iter  for- 
matae  secundum  musicum*  Quae  quidom  voces  in  omni  musica  repetuntur, 
scilicet  ut  re  mi  fa  sol  la.  (fol.  60b).  Insuper  est  notandum,  quod  omnis  vox 
musicalis  aut  est  intensa  aut  remis-sa,  quia  dicit  Isidorus:  consonantia  est 
dissimilium  inter  se  vocum  in  unum  redacta  concordia,  et  G-regorius'.  con- 
sonantia est  acuti  gravisque  soni  mixtura  universaliter  uniformiterque  auri- 
bus  accident  Tonus  consonativus 2)  ut  dicit  Papyas  est  legitimufa  acuminis 
vel  gravitatis  [spatium^)]  de  sono  ad  eonum.  Item  Boetius:  Tonus  est  legale 
spatium  elevationis  sen  depositionis  continens  in  se  duo  semitonia.  Vel  sic: 
Tonus  est  distantia  unius  vocis  ad  aliam  tarn  ascendendo  quam  etiam  de- 
scendendo  sibi  propinquiorem4),  ut  si  dicamus  ut  re,  re  m%  re  nti7  mi  re1  fa  sol, 
sol  fa}  sol  lay  la  sol.  Et  dicitur  tonus  a  tono  tonas,  eo  quod  perfecte  et  di- 
stincte  dicit  distantiam  inter  duas  voces.  Semitonium  est  elevatio  seu  de- 
positio  solius  mi  ad  fa  et  e  contrario  dicendo  mi  fa}  fa  mi.  Et  dicitur  semi- 
tonium de  semi  indeclinabile,  quod  signat  idem  quod  dimidium,  et  tonus  torn 
TJnde  semitonium  quasi  dimidium  toni. 

His  igitur  omnibus  diligentia  qua  decet  consideratis,  ad  primam  speciem 
discantus  ordinandam  et  disponendam  adiuvante  Domino  veniamus. 

TTnisonus  est  omnis  sonus  naturalibus  instrumentis  formatus  sine  inten- 
tione  vel  depressione  immediate  prolatus;  vel  sic:  unisonus  est  unius  et  eius- 
dem  vocis  immediata  repetitio.  Et  dicitur  unisonus  ab  unus,  a,  urn  et  sonus, 
ni  quasi  unus  sonus  et  immediate  repetitus,  ut  hie:  •  J 
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Discantus. 


Tenor. 
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Semiditonus  est  quaedam  alia  species  discantus,  quae  alias  vocatur  tertia 
minor  con  tin  ens  legitimum  spatium  unius  toni  cum  semitonio  et  tres  voces 
immediate  Bequentes  tarn  in  elevatione  quara  in  depressions,  ufe  hie: 


i 


esemplum 

Et  dicitur  semiditonus  a  semus,  sema,  mum,  quod  est  imperfectua,  ta,  turn, 
quasi  imperfectua  ditonus.     Exemplum  de  duobus  insimul: 
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Discantus. 
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Tenor. 
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Vel   ubi  cantus   descendat  per  quatuor  vocea  divisim    et    discantus   similiter 
descendat  per  unam  vocem  ad  diapente  Yel  e  contrario,  ut  hie: 


Diacantua. 
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Tenor. 


Ditonus  est  quaedam  alia  species  discantus,  quae  alio  notaine  tertia 
maior  nuncupatur  (fol.  61a)>  continens  legale  spatium  duo  rum  tonorum  et  tres 
voces  simul  coniunctas  tarn  ascendendo  quam  descendendo,  ut  hie: 


exemplum 

Et  dicitur  ditonus  a  dia,  quod  est  duo,  et  tonus,  ni,  quasi  duo  toni  legitime 
coniuncti,  et  non  debet  fieri,  nisi  ipsam  immediate  sequatur  diapente  vel 
tonus  cum  diapente,  ut  hie: 
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Exemplum  primi. 


9k 


f- 


L 


Exemplum  secundi. 
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Diapente  est  quaedam  alia  species  discantus,  quae  quinta  alias  nominatur 
continens  legitimum  spatiuni  trium  tonorura  et  xmius  semitonii  et  quinque 
voces   immediate   sequentes   tam   in    elevation e    quam  in  depr^Ssione,  ut  hie: 

r  i1) 


exemplum. 

■  ■ 

Et  dicitur  a  dia,  quod  est  de,  et  penta,  quod  est  quinque,  quasi  de  quinque 
vocibus  constans.  Possumus  enim  ascendere  et  deseendere  de  diapente  ad 
omnes  alias  species  discantus  supra  ipsum  ct  sub  ipso  existences,  licet  de 
natura  sua  habeat  fieri  in  mediis  vocibus  inter  superiores  efc  inferiores  de 
duobus.      Exemplum  ut  bie; 
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Discantus, 
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Tenor. 


Tonus  cum  diapente  est  quaedam,  alia  species  discantus,  quae  alio  nomine 
sexta  vocatur  continens  legale  spatium  quatuor  tonorum  et  unius  semitonii 
et  sex  voces  simul  coniunctas  tam   ascendendo    quam   descendendo,   ut  hie: 

r**-— * ■ — — ■ ■ — 


Exemplum 

Et   non    debet  fieri,    nisi   cantus   descendat   per    unam   vocem    ad   diapason, 

ut  hie: 
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Discantus. 
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Tenor. 


Vel  discantus  sit  in  diapason  pro  prima  voce  supra  tenorem  at- pro  secunda 
voce  descendat  per  semiditonum  divisim  et  erit  in  tono  cum  diapente  et  pro 
tertia  voce  descendat  unum  tonum  et  sic  habemus  (fol.  61*)  diapente  tenore 
non  mutato : 
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Discantus. 
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Tenor, 


1)  fehlt. 
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Vel  discantus  pro  prima  voce  sit  in  diapento  supra  tenorem  et  pro  secunda 
voce  ascendat  unum  tonum  et  erit  in  tono  cum  diapente  et  iterum  descendat 
a  dicto  tono  cum  diapente  per  unum  tormm  et  habemus  diapente,  tenore  ta- 
men  non  mutato,  ut  hie: 
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Discantus. 
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Tonor, 


Diapason  est  quaedum  alia  species  discantus,  quae  alias  duplum  vel  octava 
imncupatur  concordans  ad  modum  unisoni,  continens  legitimum  spatium  quin- 
que  tonornm  et  duorum  semitoniorum  et  octo  voces  immediate  sequentes  tarn 
in  elevatione  quam  in  depressione,  ut  hie:  >; 


Exeniplum. 

■ 

Et  dicitur  diapason  a  dia,  quod  est  de,  et  pan,  quod  est  totum,  et  seron  (!), 
quod  est  vox,  quasi  in  se  continens  omnes  alias  voces  scilicet  species  dis- 
cantus antedictas.  Possumus  enim  descendere  de  diapason  ad  omnes  alias 
species  discantus  praedictas  sub  ipso  existentes,  ut  hie: 
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Discantus. 


Tenor. 

Et  habet  fieri  de  natura  sua  in  inferioribus  tenoris  vocibus.  Si  forte  aliquis 
supra  diapason  voluerit  discantare,  debet  ibidem  ordinare  discantum  suum 
veluti  supra  unisonum,  sicut  superius  est  expressum.  Et  ideo  sicut  semidi- 
tonus  supra  unisonum  requirit  unisonum  seu  diapente'  descendendo1),  ita  et 
per  easdem  regulas  semiditonus  supra  diapason  requirit  diapason  vel  diapente 
supra  diapason  descendendo,  ut  hie: 
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Diacantus. 
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Tenor. 


Et  sicut  ditonus  supra  unisonuin  requirit  diapente  seu  aliam  speciem  dis- 
cantus ascendendo,  ita  per  easdem  regulas  ditonus  supra  diapason  requirit 
diapente  supra  diapason  sive  aliam  speciem  (fol.  62*)  discantus  ascendendo,  ut 
hie  patet  exemplum  de  omnibus: 


1)  descendentis. 
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Diacantua. 


Tenor. 

Iatarum  autem  discantus  [specierum2)]  quaedara  sunt  perfectae,  quaedam 
imperfectae  et  una  media.  Perfectae  sunt  unisonus  et  diapason  ret  dicuntur 
perfectae,  eo  quod  perfeetam  generant  consonan  tiara  et  finalem.  Imperfectae 
sunt  semiditonus,  ditonus,  tonus  cum  diapente  et  dicuntur  imperfectae,  quia 
imperfectam  generant  consonantiam  et  infinalem.  Et  media  est  diapente,  et 
dicitur  media,  eo  quod  mediocriter  sehabet  inter  species  discantus  superiores 
scilicet  et  inferiores,  et  est  species  fin  alia  et  est  super  omnes  audientibus 
delectabilis  et  melodiosa.  In  natura  autem  specierum  discantus  uraedictarum 
debet  incipi  seu  fieri  discantus  praeterquam  tautummodo  in  speciebus  per- 
fectis  sive  in  media  sicut  in  unisono,  diapason  et  diapente,  Praeterea  no- 
tandum  est,  quod  omnes  species  discantus  praedictae  debet  una  alteri  vici- 
niori  quam  poterit  aptari  et  etiam  ordinari,  verbi  gratia,  ut  si  cantus  ascen- 
dat  per  voces  sese  immediate  sequentes  et  discantus  sit  in  diapason  supra 
cantum  praedictum,  post  diapason  debemus  facere  diaponte  descendendo  contra 
cantum  dictum  semiditonum  et  ultimo  unisonum,  ut  hie: 


* 


■& 


Discantus. 


s* 


^5= 


- 


Tenor, 

HI 

Et  si  cantus  descendat  gradatim  per  voces  sese  immediate  sequentes,  ut  dic- 
tum est,  et  discantus  sit  in  unisono,  tunc  debemus  facere  post  unisonum  di- 
tonum  add  en  do  dictum' diapente,  post  tonum  cum  diapente  et.  ultimo  diapason, 
ut  patet  in  sequenti  exemplo: 


► 


■'> 


Discantus. 


F^-^ 


I 


Tenor. 


J 


Insuper  nota,  quod,  licet  omnes  species  discantus  antedictae  decentius 
stant  et  ordinantur  in  locis  praedictis  quam  in  aliis  quibuscumque,  .possunt 
tamen  ordinari  et  fieri,  ubicumque  volueris,  hoc  cautius .  observato,  quod  uni- 
cuique  speciei  discantus  debitus  numerus  tonorum  et  semitoniorum  observetur 
modo  et  forma  superius  annotatis. 


i)M1. 


2)  fehlt. 
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Contrapunctum  quasi  in  loco  tripli. 


3£3&^ 


Contrapunctum  loco  raoteti. 
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Tenor  n trine  que. 


Detractato  do  shnplici  discautu  et  de  eius  spcciebus  modo  restat  detra- 
ctandura  de  falsa  musica.  TTnde  primo  notandum  (foL  62b)  est,  quod  omnis 
species  discantus,  excepto  unisono  et  aemiditono,  quandoque  reperitur  im- 
perfecta propter  defectum  semitonii,  et  tunc  oportet  xtecessario,  quod  per 
falsam  musicam  perficiatur.  Et  quia  falsa  musica  cuilibet  spe.ciei  discantus, 
unisono  semiditoao  dumtakat  exceptis,  ut  dictum  est,  est  necessaria,  idcirco 
videamus,  quid  sit  falsa  musica  et  quare  fuit  inyenta  et  ubi  sit  necessaria. 
Falsa  musica  est  quae  non  potest  inveniri  in  Gamma  manus  secundum  artem 
plani  cantus  ab  initio  sibi  imposita.  Vel  sic:  Falsa  musica  est  adventicia 
scientia  inventa  causa;  adiutorii.  Falsa  enim  musica  fuit  inventa  propter 
defectum  semitonii,  qui  potest  accidere  in  quacumque  specie  discantus  praeter 
unifionum  et  semiditonum,  ut  praedicitur.  Est  ergo  falsa  musica  in  discantu 
valde  necessaria  et  primo  in  specie1)  quae  dicitur  tertia.  TJbicunque  igitur 
reperti  fuerint  re  fa  ml  mi  sol  et  e  contrario  in  tribus  vocibus  continue 
ascendentibus  sive  descendentibus  idest  semiditonus,  si  requirat  unisonum  seu 
diatonice  descendendo,  et  tunc  falsa  musica  non  est  necessaria,  quia  omuis 
semiditonus  descendens  non  indiget  adiutorio,  ut  hie: 


i 


Discantus. 


:fj^  **-?•= 


Tenor, 


Sed   si  discantus  sit  ascend  ens   et  requirens  diapente  seu  aliam  speciem  dis- 
cantus ascendendo,  tunc  ilia  species  discantus  imperfecta^debet  perfici  in  dis- 


1)  se=se  =  specie. 


■ 
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immo 


cantu  sustinendo  semitonium.  Efc  tunc  araplius  non  erit  semiditonus,  h*mu 
ditonus  perfect™  et  debet  fieri  in  signum  falsae  musicac  ante  .notam  taliter 
elevatam,  ut  hie  patet:  •  ' 
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feEfe* 
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<■ 


Dis  cantus. 


■*• 


fl 


3t 


Tenor. 


. 


Et  si  forte  contigerit  discantum  fieri  sub  tenore,  propter  hoc  minime  muta- 
bitur  planus  cantus,  sed  bene  caveat  discantor,  ne  differentias  sive  species 
discantus  in  quantitafco  tonorum  et  semitoniorum  sibi  de  iure  debitorum  fa- 
ciat  imperfectas,  quia  ex  hoc  posset  maxima  discordia  suboriri.  Immo  cau- 
cus- quam  potent  omnes  species  discantus  sive  differentias,  prout  cuilibet 
competit,  Bustmeat  ot  disponat:  '  t 


Vfl! 
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Tenor. 
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Discanius* 

Ista  namque  praedicta  in  omnibus  speciebus  sive  differentiis  musicalibus  ob- 
servanda ,  «fc  Aliquotiens  tamen  reperitur  contrarium  in  quibusdam  motetis 
et  rondelhs,  m  quibus  cantus  planus  in  fabam  musicam  transmutatur  Sed 
non  est  intentions  meae  in  arte  ilia  cantum  planum  in  aliquod  devium 
transmutare,  sed  pro  posse  meo  communes  ipsius  regulas  observabo.  Efc  si- 
cut  diximus  de  eemiditono  et  ditono  supra  unisonum,  ita  et  per  oasdem  re- 
gulas dicendum  est  de  eisdem  supra  diapason  usque  ad  duplex  vel  triplex 
diapason  secundum  umuscuiusque  vocis  qualitatem. 

Dicto  do  tertia  sen  de  semiditono  et  ditono,  modo  dicendum  est  de  quinta 
Bive  de  diupente.  Ubicumque  igitur  evenerit  mi  et  fa  dupliciter  in  quinque 
yocibus  immediate  ascendentibus  seu  descendentibus,  ibi  est  quinta  (fol  63a)' 
imperfecta  ex  semitonio.  Debet  enim  perfici  in  discantu  sustinendo  semi- 
tonium et  tunc  fiat  §  falsae  musicae  ante  notam  taliter  elevatam,  ut  hie* 


[^fe£B^ffi^ 


Discantus. 


:f: 


3 


Tenor, 


$ 


Et  aicut  diximus  de  quinta  seu  diapente  usque  ad  diapason  supra'  uni- 
sonum,  ita  et  per  easdem  regulas  dicendum  est  do'  e'adem  supra  diapason- 
usque  ad  duplex  vel  triplex  diapason. 
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Dicto  de  quinta  sea  diapente,  restat  dicendum  de  sexta  sive  tono  cum 
diapente.  Undo  nota:  ubicumque  reperti  fnerint  mi  et  fa  dupliciter  in  sex 
vocibus  coniunctim  -ascendentibus  seu  descendentibus,  ibi  est  aexta  imperfecta 
ex  semitonio.  Debet  enim  perfici  in  discantu  sustinendo  semitonium  et  tunc 
debet  fieri  in  signuin  falsae  musicae  ante  notulam,  tit  hie: 
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:f: 


frpP^a,— JM=* 
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Discantus. 


:f: 


■Fm--~^ 
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Tenor. 

Detractato  de  sexta  sive  de  tono  cum  diapente,  ultimo  roatat  detractan- 
dum  de  octava  sive  diapason.  Igitnr  diapason  potest  fieri  in  discantu,  ubi- 
cumque volueris,  mutando  et  psallendo  vel  [per2)]  b  vel  per  \  sicut  cantus 
proprius  excepto,  quando  cantus  proprius  fit  per  V  in  b  fa  ij  mi  gravi  et  dis- 
cantus est  sub  eodem  cantu  in  B-wii  volens  idem  facere  diapason.  Quia  vero 
in  illis  octo  vocibus  inveniuntur  fa  et  mi  tripliciter,  idcirco  oportet  neces- 
sario  deprimere  semitonium  in  discantu  praedicto  et  tunc  debet  fieri  ^  in 
B*)>mi  in  signum  falsae  muaicae  deprimendo  semitonium,  ut  hie: 


-c-- 
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Tenor. 


.- 
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Discantus, 


S 


■ 


Praeterea  notahdum  est  in  generali,  quod  falsa  musica  dicitur  proprie,  quando 
locabitur*)'  V  mollc  vel  §  quadratum  in  locis  non  usitatis.  Et  ubi  ponitur  I7 
in  eodem  loco  et  sub  eadem  voce  depriinitur  semitonium  ultra  cantum  con-' 
suetum.  Et  ubi  ponitur  tj,  in  eodem  loco  et  sub  eadem  voce  sustinetur 
semitonium  ultra  cantum  consuetum  in- locis  non  usitatis.  Ponitur  enim  ad 
differentiam  duplicis  b  fa  Ej  mi  gravis  scilicet  et  acuti,  ubi  coinmuniter  b  vel 
Cj  situatur,  ad  denotandum,  quis  cantus  sou  discantus  per  V  vel  per  b  debeat5) 
modularL 

Iterum  notandum  est,  quod  mutationes  possunt  fieri  in  falsa  musica  mu- 
tando de  vera  musica  in  falsam  et  e  contrario  iuxta  cantuum  variationes8). 
Quae  quidem  variationes  sunt  mutationes  tam  in  vera  musica  quam  in  falsa, 
Desinentes  in  ut  vel  in  re  vol  mi  semper  asceridere  dinoscunturj  sed  omnes 
aliac  mutationes  in  fa  vel  in  sol  vel  in  la  desinentes,  ubicumque  fuerint  de- 
primuntur,  Ceterum  non  est  oblivioni  tradendum,  quod  falsa  musica  potest 
accipi  communiter  in  2?7)-wn  dicendo  ut  ibidem8)  pro  voce  et  as  c  en  den  do  per 
voces  usque  ad  G-solreut  (fol.  63b)  grave  vel  dicendo  to  pro  voce  in  Q-solrettt. 


1)  aisf  A'.  2)  fehlt.  3)  b. 

4)  locality     t  6)  debeant. 

6)  Davor  getilgt  venerationes.  7)  b. 

8)  Danach  eimge  Worte  durcb  Basur  getilgt. 
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praedicto  descendendo  per  voces  usque  in  3  *)-?m,  inutando  tamen  per  falsam 
musicam,  quando  videbitur  expedire,  et  hoc  propter  diapente  vel  diapason 
sub  b  fa  'et  mi  gravi  discantando  sub  tenore  in  B*)-mi  scilicet  et  JS2yiami 
aliquando  exeuntes,  ut  hie:    .. 
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Biacantus. 


-* 


i* 


^ 


' 


Tenor. 


Idem   est  iudicanduin  de   b  fa  Cj  rai   acuto   contra  e-lami  acutum  propter 
diapente,  discantando  similiter  sub  tenore,  ut  hie  patet  in  exemplo: 


Diecantua. 

=*3= 


Aft 


Tenon 

■ 

Et  similiter  falsa  musica  potest  communiter  aeeipi  in  d-lasolro  dicendo  ut 
ibidem  pro  voce  ascendento  [quod]  per  voces  usque  b  fa  |  wii  acuto,  descen- 
dendo per  voces  usque  in  d-lasolre  mutando  nihilominus  per  falsam  musicam; 
quando  necesse  fuerit  et  hoc  propter  diapente  sive  tonum  cum  diapente  supra 
b  fa  |  mi  grave  discantando  supra  tenorem  in  f-faitt  et  g-solreut  acutum  tain 
in  elevatione  quam  in  depressione  quandoque  similiter  exeuntes>  ut  hie  patet 
in  exemplo: 

__f(  » 

3E^ 


Tenor. 


■ 


Viso  de  falsa  musica  diligenter,  ultimo  restat  videndum  de  floribus  mu- 
sicae  mensurabilis.  Stcut  videmus  arborem  tempore  aestatis  adornatam  ct 
decoratam  floribus  et  animam  sane  tarn  ho  minis  virtutibus  necnon  etiam  bea- 
tissimam  virginera  Mariam  de  incarnatione  filii  sui  unigeniti  sine  corruptione, 
sic  omnis  discantus  de  floribus  musicae  mensurabilis  adornatur  et  etiam  de- 
coratur.  Dicunt  eniui  flores  musicae  mensurabilis7),  quando  plures  voces  seu 
notulae,  quod  idem  est,  diversimode  figuratae  secundum  uniuscuiusque  quali- 
tatem  ad  unam  vocem  seu   notulam  simplicem   tantum   quantitatem  illarum 

1}  J)m  2)  e.  3)  Strich  fehlt  an  der  era  ten  Note  der  Ltgatur. 

4)  Die  eingeklamraerten  Noten  sind  iiberflussig.  5)  Im  Tenor  auch 

?  vor  a'.  6)  fehlt  7)  mensurabiles. 
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vocuin  c  on  tine  ntem  iusta  proportione  reducuntur.  Guam  vis  autem  nonnulli 
dicant  et  affirmant  flores  scientiae  musical  is  fore  innumerabiles  secundum 
diversos  modos   diseantus,    et  de  innumerabilibus  non  valet  haberi  certitudo, 

/  .........  j 

volentes  ob  banc  causam  de  floribus  buiusmodi  aliquam  artem  componere. 
Tamen  ne  iuvenes  et  alii  cupientes  in  dicta  scientia  proficero  aliquam  artem 
de  eadem  non  babentes  ob  hoc  fiant  tepidi  et  remissi  istam  scilicet  addis- 
cendOj  idcirco  ego  circa  capacitatem  ingenioli  met  XII  modos  seu  maneries 
de  discantu  mensurabili  floribus  adornato  compilavi.  Qui  quidem  modi  sen 
maneries,  prout  (foL  64a}  cuilibet  competit,  ordinantur  sub  modo  perfecto  et 
imperfecto  et  .sub  tempore  perfecto  et  imperfecto  et  sub  prolatione  maiori 
et  minori. 

Modus  in  musica  mensurabili  est,  quidquid  occurrit  per  debitam  mensu- 
ram  longarum  notarum,  brevium,  semibrevium  et  minimarum  seu  valoris 
earundem  et  dividitur  in  modum  perfectum  et  imperfectum.  Modus  perfectus 
est,  quando  tres  breves  perfectae  vel  imperfectae  vel  valor  maioris  prolationis 
vel  minoris  accipiuntur  pro  perfections.  Modus  vero  imperfectus  est,  quando 
duo  etc. 

Maior  prolatio  est,  quando  tres  minimae  vel  valor  accipitur  pro  una  per- 
focta  semibrevi.  Minor  prolatio  est,  quando  duae  minimae  tantummodo  vel 
valor  accipiuntur  pro  una  semibrevi  imperfecta.  Semibrovis  perfecta  est, 
quae  valet  tres  minimas.  Semibrevis  imperfecta  est,  quando  tantum  duas 
mini  mas  comprebeudit. 

Et  quia  dicitur  a  vulgo:  omne  bonum  in  commune  deductum  clarius  elu- 
cescit,  ne  illud  bonum  a  Deo  mihi  collatum  in  me  mortificetur  et  extinguatur, 
immo  proximis  meis  in  Christo  frafcribus  per  me  ipsum  earitate  distribuatur 
et  benigne  quidem  summis  desiderio  affectibus,  idcirco  istos1}  12  modos,  ut 
clarius  elucescant  cunctis  iuvenibus  subtiliter  discantare  volentibus,  isto  modo 
sensui  declarandos  et  etiam  ordinandos  videlicet  [quod]  a2),  perfecto  modo,  qui 
consistit  in  una  longa  perfecta  sive  in  tribus  brevibus  perfectis  de  maiori 
prolatione  usque  ad  unam  hrevem  porfectam  minoris  prolationis  secundum 
modos  seii  maneries  de  tempore  perfecto,  secundum  sui  diminutionem  ordi- 
nariam  intendo  declarare.  Et  a  modo  perfecto,  qui  consistit  in  una  longa 
perfecta  sive  in  tribus  brevibus  imperfectis  de  maiori  prolatione  usque  ad 
unam  brevem  imperfectam  minoris  prolationis  sex  alios  [modos]3)  sive  mane- 
ries de  tempore  imperfecto  secundum  uniuscuiusque  diminutionem  ordinariam 
pro  posse  meo  domino  cooperante  declarabo.  Quod  siquidem  12  modi  aive 
maneries  ex  eisdem  spec-iebxxs  musicalibus,  a  quibus  simplex  discantus  com- 
ponitur  et  ordinatur,  et  isti  similiter  ordinati  sunt,  et  nihilominus  iste  dis- 
cantus claris,  ut  dictum  est,  floribus  adornatus  una  cum  speciebus  musicali- 
bus ante  dictis  quandoque  descendit  et  ascendit  vicissim  per  dissonantias, 
videlicet  per  semitoniunij  tonum,  diatessaron,  tritonum,  semitonium  cum  dia- 
pente,  [semiditonum  cum  diapente4]]  et  ditonuin  cum  diapentc,  do  quibus 
dissonantiis  per  ordinem  est  videnduin.  * 

Quid  sit  tonus  et  semitonium,  dictum  est  supra  capitulo  primo.  Diates- 
saron  est  quaedam  dissonantia  continens  legitimum  spattum  duorum  tonorum 
et  unius  semifconii  et  quatuor  voces  immediate  sequentes,  ut  bic: 


■4 
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s 


1)  isto.  2)   vi§s  p 

3)  Feblt  in  der  Vorlage. 

4)  Die  eingeklaramerten  Worte  fehlen  in  der  Vorlage. 
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Et  dicitur  diateasaron  a  dia,  quod  est  de,  (fol,  64b)  at  tetras,  quod  est  quatuor, 
quasi   de   quatuor  vocibus   constans. 

Tritonus    est   quaedam   alia   dissonantia   continens   legale   spatium   trium 
tonorum  et  quatuor  voces  simul  coniunctas,  ut  hie: 


.    E: 


sem 


plum:  -^^^SS 


Et  dicitur  tritonus  a  tris,  quod  est  tres,  et  tonus,  ni,  auasi  con'stans  ex  tri- 

bus   touis  periectis. 

Semitonium  cum   diapente  est  quaedam  alia  dissonantia  continens  legiti- 

mum    spatium    trium    tonorum    et    duo  rum    semitoniorum    et  sex   voces   imme- 
diate sequcntes;  ut  hie; 


-« 


Etemplum :   .« 


Semiditonus  cum  diapente  est  quaedam  alia  dissonantia  continens  legale  spa- 
tium  quatuor  tonorum  et  duorum  semitoniorum  et   septem  voces   simul   con- 

innctas,  ut  hie: 

i) 


Exemplum:  1  - -fl — j-e |--»rP- — 


Ditonus  cum  diapente  est  quaedam  alia  dissonantia  continens  legale  spatium 
quinque ,  tonorum  et  unius  semitonii  et  septem  voces  immediate  sequentes, 
ut  hie  patet : 


Exemplum:  J 


* 


it 


33P 


Quid  sit  ditonus  et  semiditonus  dictum  est  supra  capitulo  primo. 

Sed  sciendum  est,  quod  illae  species  discantus  praedictae  dicuntur  disso- 
nantiae,  eo  quod  nullo  modo  possunt  se  diu  compati  secundum  auditum, 
quin  generent2)  discordantiam.  Est  autem  discordantia  diversorum  sonorum 
sibimet  permixtorum  ad  aures  pervenientium  dura  collisio.  Nota,  quod  quam- 
vis  in  iatis  dissonantiis  non  dobeamus  diutius  commorari,  possumus  tamen 
ascendere  et  descendere  per  eas  breviter  ad  omnes  alias  species  sive  diffe- 
rentias  discantus  tarn  perfectas  et  medias  quam  etiam  iinporfectas.  His  igi- 
tur  omnibus  diligontcr  inspectis  ad  primum  modum  de  discantu  mensurabili 
floribus  adornato  disponendum  et  oi'diuandum  breviter  accedafnus. 

Primus  modus  discantus  mensurabilis  floribus  adorn ati  constat  ex  tribus 
brevibus  perfectis  ex  maiori  prolatinrae.  TJnde  est  advertendum,  quod  illae 
tres  breves  perfectae  possunt  esse  in  uno  solo  corpora  integro  videlicet  in 
longa  perfect  a.  Et  ista  longa  trium  temp  or  urn  potest  dividi  et  diminui  m 
longam  imperfectam  a  tertia  parte  sui  scilicet  a  brevi  praecedente  vel  sub- 
sequente  vel  valore  ipsius  sive  in  breves,  semibreves  et  tninimas  usque  ad 
27  minimas  vel  in  valorem  aliquarum  ipsarum  brevium?  semibrevium  et  mi- 
nimarum  scilicet  in  pausas  iuxta  voluntatem  et  possibilitatem  sive  distinctio- 
nem    discantantis.      Varum    sicut    discantator    potest   ordinare    discantum   in 
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illo  primo  modo  de  eisdem  notulis  et  pausis  efc  dividere  istam  longam.  in 
partes  praedictas  vel.in  aliquas  earundem  "  pai'tium,'  ita  -et [)  eadem  ratione 
potest  dividere  et  diminuere  in  omnibus  modis  sive  maneriebus  (fol.  65a)  se- 
quentibus  orones  alias  iongas,  breves,  semibreves  maioris'  et  minoris  prolafci- 
onis,  prout  sibi  melius  videbitur  expedire  secundum  uniuscuiusque  notulae 
quantitatem.  Quae:  quidem  longae,  breves  et  semibreves  auis  locis  debitis 
cum  oxemplis,  prout  quilibct  competit,  adoptanti  plenius  exponentur.  Quare 
de  divisione  et  diminutione  huiusmodi  quoad  praesons  nihil  amplius  est  dicendum. 
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Exeraplum  de  primo  modo  discantus  mensurabilis  floribus  adornato. 
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1)  ut.  2)  Die  cauda  iat  ausradiert.  3)  Vielleicht  g, 

4)  Fraglich,  ob  nicht  f>  was  jedenfalls  urspriingiich  das  tan d. 
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Seeundus  modus  constat  de  duabus  brevibus  perfectis  do  maiori  prolatione. 
Et  possunt  istae  duae  breves  exist  ere  in  uno  aolo  corpore  scilicet  in  longa 
imperfecta  eiusdem  prolationis  et  ista  longa  potest  dividt  et  diminui  in  bre- 
ves,   semibreves  et  minimas  seu  in   valorem  earundem  usque  ad  18,  ut  bio: 


■  - 


• 


■* 


hi 


■ 


Exemplum  aecundi  modi. 


.  >l»l«l|7h-UU>il.txti.ii-T^-rtri-M3^^ 


-    /. 


i 


^^ 


■  ■      V 


- 


' 


Tenor* 


*  ■ 


■ 


:5=* 


" 


ft 


H— ^-=?^2^ 


Ezemplum  eecuadi 


V  ■■ 


5=1 


modi. 


=f 


*       ■ 


•    - 


^fW^j^H^J^g 


-.. 


£zs£= 


* 


' 


- 


Johannes  Wolf,  Bin  Beitrag  zur  Diakantlehre  des  14.  Jahrh. 


521 


I 


I 


IE 


1 


# 





< 


"I 


Tertius  modus  constat  ex  tribus  brevibus  de  minori  prolatione  perfectis. 
Possunt  enim  illae  tres  breves  existere  in  uno  corpore  scilicet  in  longa  per- 
fecta  eiusdem  prolationis  et  ilia  longa  potest  dividi  et  diminui  in  longam 
imperfectam  a  tertia  sui  parte  scilicet  a  sola  brevi  praecedente  vel  subse- 
quente  vel  valore  ipsius  sive  in  breves,  semibreves,  minimas  vel  in  valorem1) 
earundem  usque  ad  18  minimas,  ut  patet  in  exemplo  .  sequenti: 
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Quartua  modus  constat  ox  duabus  brevibus  perfectis  do  minori  prolationc. 
PoQSunt  istae  duae  breves  esse  in  uno  solo  corpore  scilicet  in  longa  imper- 
fecta eiusdem  prolationis.  Et  ista  longa  potest  dividi  efc  diminui  in  breves, 
semibreves  et  minimas  vel  in  valorem  earundem  usque  ad  12  minimas,  ut 
patet  hie  in  example: 
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Quintus  modus  constat  ex  una  brevi  perfecia  de  maiori  prolatione.  Pot- 
est enim  ista  breyis  imp.erfici  aa  tertia  sui  parte  scilicet  a  sola  semibrevi  a 
parte* ante  vel -a  parte*  post.  Et  potest  dividi  et  diminui  in  semibreves  et 
minimas  sen  in  valorem  ipsarum  ad  -9  mini  mag.  ut  hie  patet: 
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Exemplum  quinti  modi. 


,4-^44-^i-Ui^fcte 


^E 


• 


=M .  1 1 1  >•■  h^-UU , i^^AjEEte 


s 


-     ■ 


* 


±fc 


-f 


[ 
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Sextus  modus  constat  ex  una  brevi  perfecta  minoris  prolationis  et  ilia 
brevis  potest  imperfici  a.  tertia  parte  buL  scilicet  a  sola  semibr.eyi  etiam  cuius- 
cumque  prolationis  vel  valore  ipsius  ante  vel  post.  (fol.  66\)  Et  potest  dividi 
et  diminui  in  semibreves  et  mminias  et  in  valorem  earundem  usque  ad  6-mi- 
nimas,  ut  hie; 
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Septimus  modus,  qui  est  primus  <2e  tempore  imperfecta,  constat  ex  tribus 
brevibus  imperfectis  de  maiori  prolatione.  Possunt  enim  illae  3  breves,  esse 
an  uno  solo  corpore  videlicet  in  longa  perfecta  eiusdem  prolationis.  Et  ilia 
longa  potest  imperfici  a  tertia.sui  parte  scilicet  a  sola  brevi  suae  prolationis 
vel  yalore  ipsius  brevis  ante  vel  post,  vol  potest  dividi  et  diminui  in  breves, 
semibreves  et  minimas  vel  in  valorem  earundem  usque  ad  18  minimas,  ut  hie  patet: 
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Octavus  modus,  qui  est  secundus  in  tempore  imperfecta,  constat  ex  dua- 
bus  brevibus  imperfectia  de  maiori  prolatione.  Et  possunt  illae  duae  breves 
remanei'e  in  uno  corpoi'e  scilicet  in  longa  imperfecta  eiusdem  prolationis, 
(fol.  66b)  et  ista  longa  potest  dividi  et  diminui  in  semibrcves  et  minimas  et 
in  valorem  earundem  uBque  ad  12  minimas,  ut  hie: 
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Exemplum  octavi  modi. 
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Noims  modus,  qui  est  tertlus  de  tempore  imperfecto,  constat  ex  tribus 
brevibus  imperfectis  de  minori  proltttione.  Possunt  vero  dictae  breves  in 
uno  solo  corpore  existere.  scilicet  in  longa  perfecta  eiusdem  prolationis.  Et 
ista  longa  potest  imperflci  a  tertia  sui  parte  scilicet  a  sola  brevi  suae  pro- 
lationis subeequente  vel  praecedente  vel  valore  ipsius  brevis  vel  potest  dividi 
et  diminui  per  breves,  semibreves  et  minimas  vel  per  valorem  earundem1 
:usque  ad  12  minimas,.  ut  bic: 
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Decimus  modus,  qui  est  quartus  de  tempore  imperfecta,  constat  ex  dua- 
bus  brevibus  imperfoctis  de  minori  pi*olatione.  Fossunt  tamen  esse  in  uno 
corpbre  scilicet  in  longa  imperfecta  dictae  prolationis,  et  ista  longa  potest 
dividi  et  diminui  in  breves,  semibrevos  et  minimas  vel  in  valorem  earundem 
usque  ad  8  minimas,  ut  .hie  patet: 
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TJndecimus  modus,  qui  est  quintus  de  tempore  imperfecto,  constat  ex  una 
brevi  imperfecta  de  maiori  prolatione.  Quae  quidem  brevis  potest  existere 
in  uno  solo  corpore*  vel  potest  imperfici  a  minima  ante  vel  post  vel  valore 
ipsius  vel  potest  dividi  et  diminui  per  semibreves  et  minimas  vel  per  valo- 
rem earundem2)  usque  ad  6  minimas,  ut  hie  patet; 
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Duodecimus  modus,  qui  est  sextus  de  tempore  imperfecto,  constat  ex 
una  brevi  imperfecta  de  minori  prolatione.  Potest  enim.  ista  brevis  imper- 
fici   secundum  quosdam   a  sola  minima  a  parte  praecedente  vel  subsequente. 


1)  | .  2)  Ligatur  zweier  brevea* 

3)  cauda  ascendena  an  der  Anfangsnote  fehlt. 
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Dicunt  autem  alii,  quod  in  ista  prolatione  minor!  imperfecta  prima  notula 
debet  figurari  .per  semibrevem  .perfectam,  cui  semibrevi  debet  attribui  pun- 
ctus  perfections  et  subsequi  minima.  Et  utraque  regula  est  boba.  Et  potest 
dividi  ot  diminui  in  semibreves  et  minimas  suae  .prolationis  vbI  in  valorem 
earundem  usque  ad  quatuor  minimas,  ut  patet  hie: 
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Hie  igitur  habemus   duodeciin   modos  sive  maneries  de  di  scant  a  menaurabili 
floribus    adornato.     Qui   quidem   12  modi   possunfc   sufficere  ad  omnem  vocis 
prolationem  aecundum  artem   cantus   naturalis,    ita  tamen  quod  unusquisque 
modus   tarn   celeriter   proferatur  quam   amplius  ultra  numerum  sibi  superius 
attributum  minime  valeat  minorari.     Praeterea  ad  deelarandum  perfectionem 
et  imperfectionem  maioris    et   minoris  prolationis   cuiuslibet  modorum  prae- 
dictorum  est  sciendum,  quod  perfectio  .tain  in  brevibus  quam  in  semibrevibus 
quam  in  minimis  ad  ternarium  numerum  J  imperfectio  vero  ad  binarium  nu- 
merum aequaliter  reducuntur.    Inde  primus  modus  in  omnibus  buis  divisioni- 
bus   pcrfectus    eat,    nam  ■  in  prima  sui   diviaione  longa  dividitur  in    3   breves, 
in    secunda   divisione   quaelibet  brevis  dividitur  in  3  semibreves  et  in  tertia 
divisione  quaelibet  semibrevis  in  3  minimas  aequaliter  est  divisa.     Secundus 
modus  ?  tertius  et  Septimus  habent  eundem  modum  et  eundem  numerum  mi-* 
nutarum,  sed  in  hoc  differunt,    quia  secundus  modus  in  prima  sui  divisione 
est  imperfectus,    quia   longa   dividitur   in   duas   breves,   et  in  secunda  et  in 
tertia    divisionibus   est  perfectus,    quia  brevis  in  3  semibreves  et  semibrevis 
in   3  minimas   aequaliter   dividuntur.     Tertius    autem  modus  in  prima  et  in 
secunda  sui  divisionibus  est  perfectus,  quia  longa  suae  divisionis  in  3  breves 
et  brevis   in   3  semibreves  aequaliter  dividuntur,   Bed  in  tertia  divisione  est 
imperfectus,  quia  quaelibet  semibrevis  in  duas  minimas  aequaliter  est  divisa. 
Sed  Septimus  modus  in  prima  et  in  tertia  sui  divisionibus  est  perfectus,    et 
in   secunda   divisione   est  imperfectus,   quia  quaelibet  brevis    in    duas  semi- 
breves aequaliter  est  divisa.      Quartus  modus,  octavus  et  nonus  habent.  eun- 
dem   modum  et  eundem   numerum  minimarum,    sed   in  hoc   differunt,    quia 
quartus  modus   in  prima  et  tertia  sui  divisionibus  est  imperfectus  et  in  se- 
cunda perfectus,  quia  quaelibet  semibrevis  in  3  minimas  aequaliter  est  divisa. 
Sed  nonus   in  prima  sui   divisione  est  perfectus  et  in  secunda  et  tertia  est 
imperfectus,  quia  quaelibet  brevis  in  duas  semibreves  et  quaelibet  semibrevis 
in  duas   minimas  aequaliter  dividuntur.     Quintus  modus  in  omnibus  sui  di- 
visionibus est  perfectus,  quia  brevis  in  3  semibreves  dividitur  et  semibrevis 
in  3  minimas  aequaliter  est  divisa.    Sextus  et  undecimus  modus  habent  eun- 
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dem  modum  et  eundem  numerum  minimarum,  sed  in  hoc  differunt,  quia 
(fol.  68a)sextus  modus  in  prima  sui  division e  est  perfectus  et.  in  secundaim- 
perfectus,  quia  quaelibet  semibrevis  in  duas  minimas  aequaliter  est  divisa. 
Sed  undeeimus  est  e  contrario,  quia  in  prima  sui  divisione  est  imperfectus 
et  in  secunda  perfectus,  quia  quaelibet  semibrevis  in  tros  minimas  aequaliter 
est  divisa.  Decimus  et  duodecimus  modi  in  omnibus  sui  divisionibus  sunt  S 
imperfecti,  nam  longa  imperfecta  suae  divisi'onis  in  duas  breves  et  breviB  in  ^ 
duas  semibreves,   semibrevis  in  duas  minimas  aequaliter  dividuntur.     Et  sic 

patet  divisio  dictorum  12  modorum. 

Sed  quia  per  istam  artem  sive  doctrinam  minimam  eognitionem  notarum 
ob  ipsarum  diversas  figurations  et  propter  alterations  necnon  ob  divisione.ni 
modi  et  temporis  et  aliquando  propter  dictorum  modi  et  tomporis  perfectio- 
nem  obtinere  non  valeas  in  solidum,  eo  propter  te  qui  ad  perfectionem  huius 
nobilis  et  gaudentis  scientiae  pervenire  desideras  consulo  bona  fide  atque 
laudo,  quatinus,  antequam  de  huiusmodi  floribus  antedictis  intromittas  in 
aliqua  arte  de  discantu  mensurabill  diversas  ipsius  figurationes  continente  et 
in  aliquibus  motetis  ct  rondellis  utramque  perfectionem  et  proUtionem  ma- 
iorem  scilicet  et  minorem  continenfcibus  sufficienter  sis  edoctus  et  tunc  sine 
aliqua  difficultate  artem  istam  cum  gaudio  perficies.  -.»*%* 

Gratias  igitur  ago  cum  iocunditatc  spiritus  omnium  Salvatori  Domino 
nostra  Jesu  Christo,  qui  mini  gratiae  suae  influentiam  dignatus  est  con-. 
tulisse,  per  quam  artem  sivc  doctrinam  saepe  dictando  merui  prodncere  ad 
effectum.  Omnibus  et  singulis  ipsam  intuontibus  benigne  et  huiniliter  supr 
plieando,  quatinus,  si  in  ea  quid  reprehensibile  minus  veniac  dixisse  quam 

debuerim  reperuerit,  supportare  dignetur  quid  insipientiae  meae,  scientes 
hanc  non  causa  honoris  magisterii  seu  alicuius  exeellentiae  me  fecisse,  immo 
verius  eopulaase  dicta  quorundam  praedecessorum  meorum  in  ea  Bubtiliter 
inserendo,  sed  tamen  ex  intimae  dilectionis  affectum  caritate  perfecta  quam 
iuxta  praeceptum  Domini  debemus  ad  invicem  obtinere.  Ad  cuius  sermonem 
cum  psallentes  consonanter  diebus  continuis  intentione  qua  decet  insistimus 
a  peccatis  omnibus  absoluti  post  decessum  huius  vita©  miseriem  ante  con- 
spectum  divinae  maiestatis  representari  mereamur  in  regno  celorum  quae 
nobis  concedat  ille  qui  est  benedictus  in  secula.    Amen. 

Explicit  compendium  de  discantu  mensurabili  compilatum  a  fratre  Petro 
dicto  Palma  ociosa  oriundo  de  Bernardi  Villa  in  Pontine  monacho  eccle- 
siae  sanctae  Mariae  Caricampi  Cisterciensis  ordinis  Ambianensis  diocesis  anno 
ab  incarnatione  Domini  nostri  Jesu  Christi  1336  . 
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Antonius  Scandellus, 

1517—1580. 

Ein  Bcitrag  zur  G-eschichte  der  Dresdener  Hofkantorek 

Von 

Reinhard  Kade. 

(Dresden.) 

Das  Lehen  und  Schaffen  des  Antonius  Scandellus,  des  dritten  kur- 
silchaischen  Kapellmeisters  in  Dresden,  in  einem  geschichtlich  treuen  Bilde 
darzustellen,  ist  bislang  noch  nicht  gegltickt.  Die  Quellen  nnd  Yorarbeiten.*) 
laufen  in  einem  iiuBerst  dilnnen  und  oft  aussetzenden  Flusse.  Schon  zu 
a  eh  en,  wie  es  die  Arbeit  von  bald  einem  Jahrhundert  gokostet  hat,  aus  den 
dtirftigsten  Hinweiaen  zu  einem  tJberblick  liber  dea  Mamies  Dasein  zu  ge- 
langen,   lohnt  der  Mlihe.  ■ 

DaB  in  den  friihesten  Dresdener  Ortsgeachichtcn  Scandellus  nur  gelegeni- 
lich  erwahnt  wird,  liegt  in  dem  Mifigesebick,  das  fast  all e  Musik  er  getroffen 
hat.  Man  liebte  sie,  weil  man  sie  brauehte,  aber  man  vergafi  sie,  waren  sie 
tot.  Anton  "Week  (1680),  der  Vater  der  Dresdener  Chronistik,  versagt  fiir 
Musiker  ganz.  Er  erwahnt  nur  1578  die  Musik  bei  Einweihung  dor  Annen- 
kircbe2)  und  gibt  1582  ein  Verzeichnis  der  Kapellmitglieder,  wie  es  in  den 
Knopf  der  Kreuzkirche  eingelegt  wurde.  Beides  hilft  una  nichts.  Der  erste, 
der    uns    eingehender    fiber    die  Direktoren    dor  Kapelle    berichtet,    ist  1730 

X  A.  <Heieh3): 


zur 


»Darauf  Antonius    Scandellus    aus   Italien    ao.  1562    gegen    Weibnachten 
Direfetion  der  Musik  in  der  Hof  kapelle  gel  angel* 

Auf  G-lexch  beziebt  sick  nun  wortgetreu  1732  J.  Gr.  Walther  in  seinem 
musikalischen  Lexikon*1),  doch  nennt  er  ohne  groSe  Pehler  einige  der  Werke 
mit  dem  Jabre  ibres  Erscheinens.  —  1742  wiederholt  es  Zedler  in  seinem 
Lexikon,"  Nun  sebweigt  es  iiber  Scandellus  ganz.  1750  fehlt  sein  Name  in 
Jocher's  (xelehrtenlexikon.  1790  verbosert  E.  L.  G-erber  die  "Walther'aehen 
Angaben.  Erst  1813  schlieflt  er  in  seinem  Neuen  Tonkiinstlerlexikon  aus 
der  Moritzmesse,    dafi    Scandellus   scbon    vqv   1560  (!)    in  Dresden   gewesen 

1)  Abkiirzungen:  Mb:  Monatsheffce  ftlr  Musikgeschichte,  H.-St.-A,:  Hauptataats- 
archiv  in  Dresden.  R.-A.:  Dresdener  Rats-Archiv. 

2)  S.  die  Chronik  von  Week,  S.  267  u.  232.  . 

3)  Reformationshistorie  von  Dresden,  S.  95.  Gleich  benutzte  hierbei.ein  »Schlo6* 
Kirchenbucb,  volumen  in  4<>,  fol.  304<-     Ist  nicht  nachweisbar. 

4)  Walfcher  sttitzt  sicb  stets  auf  Quellen.  Er  kennt  die  Husikalien  des  Dres- 
dener Kapellmeisters  David  Heinichen,  hat  Augaben  von  Franz  Xaver  MurschhauBer 
und  beniitzt  die  Sing-  u.  Klingkunst  von  Printz,  1690. 

s.  a.  ma,  xv.  ^ 
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sein  musse.  —  1843  liiUt  dem  Kiinstler  v.  Winter f eld  in  aelner  grttnd- 
lichen  Art  gerechte  "Wiirdigung  zu  teil  werdeu.  Er  fafit  die  beiden  Lieder- 
Bammlungen  von  1568  und  1575  ins  Augo  und,  gestiitzt  auf  Beine  Partituren1), 
sieht    er    nun    auch,    wie    Scandellus    arbeitet,    bemerkt    die    motettenhafte 

Scbaffensart  und  urteilt  uber  ihn  sehr  scbarf.  Nur  schade.  daB  sein  ungliick- 
licher  Gedanke,  Sanger,  Setzer  und  Dichter  der  Lieder  zu  vermischen,  ibn 
in  ganz  falscbe  Wege  treibt,  von  seinem  dunklen  Ausdrnck  zu  schweigen. 
Pur  SeandolW  Leben  bot  er  nicbts  Neues.  Er  druckt  zuerst  zwei  Lieder 
von  ibm  neu  in  den  Beilagen:   »Lobet  den  Herren,  denn  ...»   und  »Allem 

zu  dir  73..  J.  C.  ...  *  . 

So  kam  der  Tag    der   300jabrigen  Stiftung   der  Dresden  er   Hofkantorei 

beran:  der  22.  September  1848.  Zur  Erinnerung  gab  M.  Eiirstenau  die 
Stiftungsurkunde  aj  mit  kurzer  Einleitung  heraus,  aus  der  rich  dann  die  »Bei- 
trage  zur  Geschichte  der  sachs.  musik.  Kapelle*,  1849,  entwickelten.  Doch 
fiir  Scandellus  fiel  kaum  eine  halbe  Seite"  ab,  und  leider  schlug  Eiirstenau 
ecbou  bier  den  Weg  ein,  den  er  dann  beibehielt,  jeglicbe  archivalische  Nach- 
richt  obne  Angabe  des  Eundortes  zu  veroffentlicheu,  und  erschwerte  so  jede' 

Nachpriifung  aufs  auBerste.  . 

Viel  Besseres  bot  1862  0.  Kade  in  seiner  preisgekrbnten  bchnit: 
Mattbeus  le  Maistre,  Mainz  1862,  die  eine  sebr  eingebende  "Wiirdigung  der 
ganzen  Musikverh'altnisse  am  saehsischen  Hofe  um  die  Mitte  des  16.  Jahrh. 
und  der  kiinstlerischen  Tatigkeit  der  beiden  Kapellmeister  Le  jnaistre  und 
Scandellus  enthiilt.  Ja  fur  die  Geschichto  der  Kapelle  um  diese  Zeit  bleibt 
Kade's  Scbrift  nocb  heute  unerreicht,  da  sie  sieh  durcb  Warme  des  Tones 
und  durch  grofie  Genauigkeit  in  den  Angaben  auszeichnet. 

Leider  verdunkelte  dann  Fetis  in  der  2.  Auflage  seiner  Bibliograpkie 
universelle  (1863)  die  mUbsam  gewonnenen  Ergebnisse  und  ballt  fur  Scandellus 
einen  geradezu  unentwirrbaren  Kniiuel  von  wabren  und  falschen  Angaben 
zusamraen.  "Und  diesen  Halbscbimmer  vermebrte  nocb  M.  EtirBtenau  mit 
seiner  Arbeit  1864:  Die  Briider  de  Tola  und  der  Kapellmeister  A.  Scandellus3). 
Trotz  der  von  0.  Kade  dem  Verfasser  bereitwillig  uberlassenen  Materialien 
-wurden  diese  25  Seiten  uber  Scandellus  der  Ausgangspunkt  ungezahlter  Irr- 
ttimer,  die  immer  wieder  nacbgescbrieben  und  bewundert  wurden,  so  daB  man 
an  das  Xenion  denken  muB: 

i 

Liegt  der  Irrtum  nur  erst 
"Wie  ein  Grundstein  am  Boden: 

Immer  baut  man  darauf, 
Nimmennebr  k&mrat  er  an  Tag4}. 

Dazu  kommt,    daB  Eiirstenau   weder  eine  Partitur  des  Scandellus  selber 
besaB,  nocb  eine  solcbe  je  eingesehen.  hatte. 

1)  103  Stuck.    Jetzt  in  Berlin. 

2}  Dresden,  Meinbold,  1848.    Toller  Fehler! 

3)  In  Weber's  Archiv  fiir  Sachs.  Gesch.  IV.  167. 

4)  Ein  Beispiel  aus  dieser  »treff  lichen*  Arbeit  (s.  Eitner.  Allg.  D.  B  ogr;  unter 
Scandellus  1890)  siebe  S.193:  » Epiihalamium  in  honoreni .  .  .  Christ.  WaWien.  1584. 
Scand.  mag  dieses  Stuck  also  zwischen  1576  und  1580  componiert  haben.  Ver- 
offentlicht  wurde  es  erst  nach  seinem  Tode*.  Furs  ten  au  hatte  1584  statt  1674 
gelesen!  -  Von  dem  unglaublicben  Unsinn  F.C.  Becker's:  Mozart-ScandeUus 
(Neue  Zeitschrift  fttr  Musik  XII.  112.  1840),  den  Fflrstenau  w^rthch  nachschreibt 
und  an  dem  kein  wabres  Wort  ist,  will  ich  schweigen!  —  Doch  betet  ihmDistel 
nach :  Mh.  23,  S.  51.  1891. 
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■  Erst'  Otto  Kade  mit  den  achfc  Aktenstucken  (Mb.  IX.  251.  1877}  zu 
Scandellus,  sodann  mit  seinem  Versuch  einer  Bibliographie  der  "VFerke 
(Ambros-Kade,  Bd.  Y,  S.  XL  VIII,  2.  Aufl.  1889)  und  mit  seinen  neun 
mustergliltig  herausgegebenen  Musikproben  aus  Werken  des  Scandellus,  schlieB- 
licb  1890/91  nochraals  in  der  >&eschichte  der  Passion  bis  1631«,  S.  190 
konnte  viele  Fehler  ausgleichen.  Docb  bleiben  aucb  bier  deren  reicblicb 
stehen,  die  dann  1890  von  R,  Eitner  (Allg.  D.  Biogr.)  iibernommen  und 
in  dessen  Quollenlexikon  groBtenteils  verblieben  sind. 

Denn  selbst  der  umfangliche  Quellennacbweis  Eitner1  s  hat  einer  sebr  ge- 
nauen  Durchsicht  unterzogen  werden  mussen.  Icb  denke  bier  immor  an  die 
Proske'sche  S&mrolung,  die  ja  stets  marchenhafte  Schatze  bergen  solL  Ich 
hab  sie  —  sogar  in  ihren  neuen  Raumen  —  1912  .  geseken.  Allein  das 
Ergebnis  gerade  fiir  Scandellus  fiel  sebr  zusammen,  und  statt  der  19  Nummern 
von  ihm  in  der  Hs.  786  (Eitner,  a.  a,  O.)  waren  nur  Nr.  18  und  19  von  ibm 
darin  und  dies  die  allbekannte,  doppelsatzige  Mofcette:  Noe,  Noe. 

Zum  Gluck  gaben  die  alteren  Musikalien  aus  Pirna,  Lobau,  Grimma, 
Glashiitte  und  Schellenberg,  die  jetzt  in  der  Kgl.  Bibliotbek  zu  Dresden 
liegen,  viel  bessere  Ausbeute.  Freilich  muBten  hier  gerade  die  sogenannten 
Defekte  genau  ffepriift  werden,  da  fiir  sie  die  sebr  Bchwachlichen  Verzeich- 
nisse  nicht  im  geringsten  ausreichen.  Hier  will  ich  denn,  wills  Gott,  in 
nachster  Zeit  hessernd  einsetzen. 

Kaum  war  der  sachsiscbe  Besitz  geborgen,  so  debute  icb  meine  Forschung 
auf  die  Bibliotbeken  zu  Augsburg,  Regensburg,  Miiuchen  und  Breslau  aus 
und  hatte  somit  wohl  alles  in  Handen,  was  untor  Scandellus1  Flagge  segelte. 
Dadurch  gewann  ich  fur  seine  "Werke  eine  abgescblossene  Reihe,  dadurch 
eine  viel  groBere  Zahl  seiner  Arbeiten.  Die  bandschriftlicbe  Masse  wuchs, 
und  sie  gibt  bier  gerade  den  Ausschlag  bei  einem  Komponisten,  der  so  wenig 
von  sich  drucken  lieil  und  so  viel  scbuf. 

Nebenher  mehrte  sich  aucb  der  arcbivalische  Bestand,  Konnte  ich 
docb  die  wicbtigen  TJrkunden  des  Dresdener  Stadtarchiva  zum  ersten  Male 
verwerten.  Fiir  alle  Akten  babe  ich  den  alten  "Wortlaut  beibehalten,  txberall 
die  Fundstelle  angegeben  und  erklarende  Kotizen  beigefiigt;  Icb  sab,  wie 
wiinschenswert  jede  Nachricht  uber  einen  damaligen  Musiker  dem  Forschenden 
wird,  und  nabm  mir  bier  Sandberger  in  seinen  Beitriigen  zur  Geschicbte  der 
bayrischen  Hofkapelle  (1895,  HI,  l)*zum  Yorbild.  Denn  dafi  docb  liber 
lang  oder  kurz  eine  wissenscbaftlich  griindlicbe  Geschicbte  der  sachsischen 
Hofkapelle  gescbrieben  werden  mufi,  gibt  jeder  zu  (s.  Mb.  21,  92), 

So  ist  denn  mit  meiner  Arbeit  zum  ersten  Male  die  Geschicbte  der 
Dresdener  Hofkapelle  von  1550—1580,  soweit  Scandellus  in  Frage  kommt, 
endgultig  dargelegt.  Damit  ist  aber  aucb  zugleich  dem  grofien  Meister,  dem 
hocbbegabten  Zeitgenossen  und  Nebenbubler  eines  Orlando  Lasso  in  Miinchen, 
zu  seinen  ihm  gebiihrenden  Ehren  verholfen,  die  ilira  die  Nacbwelt  so  lange 
versagte:  eine  Ehrenschuld  Dresdens  an  einen  groBen  Tonkunstler  abgetragen1). 
Dadurch  ist  auch  die  Reihe:  Johann  "Walter — lie  maistre— Scandellus  nun 
geschlossen.  Meine  verSffentlichten  Archivalien  iiber  Pinellus2),  Rogier  Michael3} 


1)  S.    0.  Kade,    Vorwort    zu    Johann  "Walther's    Wittenb.    Gsb.    von    1624. 
Berlin.  1878. 

2)  Mb.  21,  106. 

3)  Viertelj.  f,  M.  1889,  S.  272. 
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vervollatimdigen  bis   zum   Auftreten    dea   grofien   Heinrich  Schutz    das  miih- 

sam  Errungene. 

Es  bleibt  mir  noch  ubrig,  alien  denen,  die  memo  Arbeit -forderten,  zu 
danken:  Hrn.  Dr.  "Wemmann  in  Begensburg,  der  mir  die  Proske'acbe  Samm- 
lungin  liebenswiirdigster  Weise  erscblofi;  Dr.  Kopfermann-Berlin,  Dr.  Stotzner- 
ZwTckau  (f),  Dr.  Mau-Liegnitz,  Dr.  Hippe-Breslau,  Dr.  Menadier- Berlin, 
Dr.  Mazzi-Bergamo,  Sfcadtarchivar  Richter-Dresden,  Archivdirektor  Dr.  Posse- 
Dresden,  Dr.  Max  Seiffert-Berlin,  der  mir  die  Benutzung  des  grofien  Zettel- 
katalogs  ermoglichte,  den  die  Musikgescbichtlicbe  Kommission  zur  Herausgabe 
der  Denkmaler  deutscher  Tonkunst  durch  cigene  Emiseiire  anfertigen  liifit, 
und  vielen  an  der  en,    den  en  icb  mit  einem  gemeinsamen  Handschlage   danke. 

Antonius  Scandellus,  der  grbBte  Tonschopfer  Sachsens  unter  der 
Regierung  der  Kurfiirsten  Moritz   und  August,   wurde   am  17.  Januar 

1517  in  Bergamo  geboren. 

Er  entstammte  einem  alten,  vornehmen  Geschlechte,  das  zwei  Wappen l) 
besaB,  und  nannte  sich  auf  italienischem  Bo  den:  Antonius  M  Scandellis. 
Spater  in  Deutschland  legte  er  diesen  Adel  ab  und  wechselte  seinen 
Namen  ofter.  Auf  den  Titeln  seiner  italienischen  Drucke  steht:  Antonio 
Sccmdello,  in  seinen  Aktenberichten  nennt  er  sich  imroer:  Antonius 
Scandellus.  Docb.  kommen  daneben  auch  Scandelus,  Scandett,  Seandel, 
SchandeP),  Scandalus*},  Scandellius*),  Seandella*)  vor.  Die  falsche  Form 
ScandeUi  hat  sich-  als  lateinischer  Grenitiv  eingeburgert  und  ist  zu  meiden. 

■ 

Das  Jahr  seiner  G-eburt  gibt  uns  das  wertvolle,  aber  fehlerhafte 
Buch  von  Michaelis:  Dresdenische  Inscription  es  (1714,  S.  159)  in  der 
Notiz,  daB  auf  dem  Friedhofe  der  alten  Frauenkirche  »an  die  Mauer 
gemab.lt*  zu  lesen  gewesen  sei,  Scandell  sei  am  18.  Januar  1580  im  Alter 
von  63  Jahren  gestorben.  Diese  Nachricht  stimmt  mit  der  lateinischen 
Angabe  vor  Scandell's  letztem  Werke,  der  sog.  Cantio  Cygnea,  uberein, 
die  sich  in  den  Zwickauer  Handschriften   (Nr.  11,   48  und  680,2)   be- 

findet: 

Ultima  Cantio  Antonii  ScandeUi,  qui  IS  Januarii  die  vesperi  kora  7  anni 
80  aetatis  suae  63  obiit. 

Zu  zweifeln  ist  kein  AnlaB ;   die  Medaille  von  1577  (s.  u.)  auf  den 

60jahrigen  Kunstler  bestatigt  dies    durchaus.   —  Der  Tag  dtirfte   der 
Ahtoniustag  (17.  Januar  1517)  gewesen  sein. 

Sein  Vaterland  ist  Oberitalien.  Der  Ort  stand  nicht  fest.  Doch 
die  Art  seines  ganzen  Schaffens   weist  ihn  der  ober  italienischen  Schule, 

1)  Sie  waren  1714  noch  auf  ScandelPs  Grabmal  in  Dresden,  in  Stein  gehauen, 
zu  sehen.    S.  Michaelia,  Dresd.  Inscr.,  S.  168. 

2)  Loc  8879,  Yorzeichn.  der  in  d.  Cantorei,  1573,  Juni  6;  auch  auf  der  Alt* 
stimme  der  Lieder  von  1568:  Schandellm. 

3)  Loc.  4519,  Kurf.  Aug.  WinterkL  1553.  Bl.  230. 

4)  Draudius,  Bibiioth.,  S.  663. 

5)  R.-Archiv,  Bttrgerbuch  C.  XIX.  1,  S.  121,  —  Eine  autographische  Unterschrift 

s.  bei  La  Mara,  Mus.  Briefc  I,  17. 
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insbesondere  der  Venezianischen  zu,  Es  war  darum  ganz  verfehlt  von 
Fetis,  ihn  aus  Neapel  stammen  zu  lassen.  Scipio  Cerreto  wurde  ihn 
dann  in  dem  "Werke:  Delia  praitica  mt&sica,  Napoli  1601  *)  ganz  gewiB 
unter  den  Neapolitanischen  Musikern  angefiihrt  haben,  und  auch  die 
Listen  der  plipstliclien  Kapelle  zu  Rom  wiirden  ilm  nennen2).  Denn  aus 
Neapel  fiihrte  den  Musiker  der  "Weg  nach.  Horn.  Man  muBte  -wo  anders 
suehen.  Da  nun  den  Scandell  eine  enge  Beziehung  in  Dresden  zu  den 
Briidern  Benedikt,  Gabriel  und  Quirin  Tola  verband  und  diese  aus  Brixia 
(d.  i,  Brescia)  nacb  Deutscbland  kamen,  so  nabm  0.  Kade  keinen  Anstand, 
Brescia  als  die  Heimat  des  Anton  Scandell  anzuseben;  und  als  er  seine 
Materialien  an  Fiirstenau  sandte,  setzte  dieser  1865  (Arch.  1  S.  Gesch.IV.) 
Brescia  als  Geburtsort  era,  der  dann  von  bier  in  alle  Handbucher  ttber- 
ging.  Aucb  war  ja  nicht  zu  leugnen,  daB  den  Sacbsischen  Hof  mit 
Brescia  viele  Beziehungen  verbanden:  in  der  Scblacbt  bei  Miihlberg  1547 
ritt  ein  Gianantonio  Oavalii  aus  Brescia  in  nachster  Umgebung  Moritzens. 
Ein  Theodor  Riccio,  maestro  della  capella  di  S.  Naxaro  &i  Bresso}  ein 
Tribiolo,  Turini  Rochius  Wasskontzin,  Pergamino  Buonhornia*):  sie  alle 
kamen  von  dort  nacb  Dresden.  Binen  sicberen  Beweis  fur  Brescia  bat 
mein  Vater  nie  erbracht;  eine  Reise  dabin  1883  blieb  erfolglos.  Ihn 
fuhrten  oflienbar  die  Angaben  irre,  daB  Angelus  Scandell,  der  Bruder 
des  Anton,,  gemeinsam  mit  Benedikt  Tola  1567  nach  Italien  reisto:  gen 
Presso4).  Der  Ort  ist  in  jenem  PaBbrief,  obwobl  zweimal,  docb  sebr 
undeutlich  gescbrieben.  Es  war  nach  alter  Schreibweise5)  ohne  Zweifel 
Brescia;  aber  dabin  wollte  eben  nur  Benedikt  Tola  reisen,  und  fiir  ihn 
stimmte  clas.  Wohin  Angelo  Scandellus  wollte,  war  nicht  gesagt.  — 
Nun  machte  mich  schon  sebr  stutzig,  daB  die  groBe  Cbronik  Brescia's 
von  Odorico7  VIII,  143,  in  dem  langen  Verzeicbnis  der  eingesessenen 
Brescianer  Fainilien  von  1426  diejenige  der  Scandelli  nicht  erwahnte. 
Sie  muBte  also  erst  nach  1426  eingewandert  sein. 


1)  S.  Mb.  13T  161. 

2)  S.  X.  Haberl  in  Viertetfahrschvift  f.  Mus.  1887.    - 

3)  S.  Dresd.  Gescbichts-Bll.  II.  85. 

4)  1567.  Oktober  16.  Dresden.  H.-3t,-A.  Copial  343.  Bl.  157*>. 
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Benedictus  Tholae  und  Angelas  Scandali  Passbricfe. 

. .  Wir  August  Kurfflrst  entbiethea  hirmitt  allenn  und  iedenn  .  .'  ,'unser  freund- 
licben  dinste  .  .  .  und  genei'gten  willen  .  .  .  birmit  zu  wissen,  das  unns  gegenw&rtige 
unsere  welscbe  musici  und  instrum'entisten  Benediotua  Tbola  und  Angelus 
Scan  del .  .  .  ersuehen  und  bitten  lassen,  ibnen  zu  vorricbtung  irer  in  irem  vater- 
land  zu  Press  in  Italia  babenden  gescbefft  eine  zeitlangk  zu  erleuben  sambt  iren 
boy  sich  babenden  weib,  kinderen  und  gesinde  auch  zweyen  wegen  . . .  haben  wir 
inen  zu  vorricbtung  solcher  irer  furgefallenen  notbwendigen  gescb&ffte  . . .  erieubt 
. . .  beveblende  Sie  wollen  . . .  beiden  welsche  instruraentiaten  Benedictum-Tholam 
und  Schandelluin  .  .  .  durcbkomraen  .  .  .  lassen  .  .  . 

5)  Z,  B.  Simonsfald:  Fondaco  del  Tedeschi  I.  287. 
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Da  brachte  das  von  mir  benutzte  wertvolle  Biirgerbucb  der  Stadt 
Dresden  (R.-A.  Biirgerbuch  C.  XIX,  S.  174)  Licht  in  die  Sache:  unter 
dem  2,  Marz  1577  wird  jener  Ang-elo  Scandellus  vereidigt  als:  Italus  von 
Borgo  oder  Bergo.  Aueb  hier  batte  der  Schreiber  sebr  sclilecbt  ge- 
schrieben.  Ich  zogerte  nicht,  liierin  entweder  die  Neustadt  in  Bergamo, 
mit  Kamen  Borgo  S.  Leonardo,  oder  Bergaino  selbst  zu  vermuten,  nnd 
wo  Angelo,  da  wurde  wobl  audi  Antonio  Scandello  geboren1). 

Die  Annahme  sollte  plotzlicb  ihre  voile  Bestatigang  durch  Nachrlcbten 
finden,  die  in  hingebender  Freundlicbkeit  Hr.  Dr.  A.  Mazzi  in  Bergamo 
mir  zugeben  lieB,  Wabrend  er  fiir  Brescia  nicht  einen  einzigen  Hinweis 
batte  entdecken  konnen,  flossen  fiir  Bergamo  die  Quellen  ziemlicb  reichlich. 
Unterm  13.  Februar  1371  wird  daselbst  ein  Testament  gemacbt: 

*per  promdum  vi;rum  ser  Petrwn  fii  qnond<  domi?ii  Jo.  Francisci  olim 
spectabilis  Legum  Doctor-is  dom.  Joannis}  fUii  quond.  spectabilis  Legum  Doe- 
ioris  d.  Antonii  Scandelle  de  Hits  Hois  eivis  et  habitatoris  Bergomi. 
Heredem  imtituit  Bemardinum  ems  filium<  (vgl.  Ercole  Mozzi:  Antichitd 
Bergamasche  VL  foil  124  v.  299  -v.  Manuskript  in  der  Stadt.  Bibliothek 
zu  Bergamo.) 

■ 

So  hieB  die  Familie  also  urspriinglicli  de  Rusticis.  Sie  stammte  aus 
den  Vorstiidten  und  wanderte  in  die  Stadt  ein.  Bei  der  Schatzung  von 
1498  begegnen  uns  die  Briider:  *Ioannes  Petrus  et  Bartolomeus  fratres 
de  ScandeUis*  (Angelini,  famiglie  Bergamasche  fol.  457  v;  Manuscript  fl>, 
TTT.  23  ebenda),  1517  gehorfc  dem  Ratskolleg  ein  -pFranciseus  de  ScandeUis  * 
an  (Angelini  fol.  511),  und  1527  erscheint  ein  »Jo.  Baptista  quond,  Jo. 
Stefani  de  ScandeUis*  {Angelini  fol.  479).  War  somit  die  Familie  fiir 
Bereamo  nachgewiesen,  so  brachte  nun  ein  Buch,  das  von  mir  fiir  Antonio 
Scandellus  zuerst  benutzt  wird,  voile  Gewifibeit,  daB.  Antonio  Scandell 
aus  Bergamo  stammte 2),  icb  meine  die  Cbronik  des  Oerbonio  Besozzi, 
ebenfalls  eines  Trompeters  aus  Bergamo,  die  Walter  Ifriedensburg  zuerst 
veroffentlicht  hat,  (Wien  1904  =  Osterr.  Gesch,  Quellen,  Scriptores  IX.  1.) 
Der  Herausgeber  batte  zu  seinen  Untersucbungen  iiber  jenen  Oerbonio 


1)      1562.  Juli  4.  *  R.-A.:  Biirgerbuch  C.  XIX.  1,  S.  121. 

Gabriel  Tola  Musicus  und  Welscher  voreidet  Mittwoch  nach  Ulrici  ao.  1562. 

Sail  die  Geburfc1}  nachbringen. 

Anthoni  Scandell  a  (!)  wehle2)  iat  voreidet,  die  ot  supra.    Lessen  Dr.  Fabian 

Wagner  Surge. 

ebenda  S.  174. 

"Joan  Angel  us  Scandell  von  Bergo  Italus  Electoralis  musicus  hatt  den 
bGrgerlichen  aidt  geleistet  den  2.  Martii  im  77.  Jahr.  (1677.) 

.2)  Ich  schiebe  bier  den  Stammbaum  der  Familien  Scandello-Tola  ein,  der  auf 
mahsamste  Weise  gewonnen  wurde..  Wesentlich  dazu  ist  das  lateinische  Schreiben 
Kurf.  Augusts  vom  6.  Juli  1580  an  den  Herzog  von  Parma:  H.-Bt.-A.  Loc.  8524  Ge- 


T 


■ 


i)  Geburtsbriefe. 
2)  "welsche. 
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das  im  Jahre  1901  erschienene,  italienische  Werk  des  Christoforo  Scotti: 
II  pio  Istiiuto  mitsicale  Donizetti  a  Berqamo  und  das  beigegebene  Begesio 
di  tutte  le  deliheraxioni  riguardanU  la  Cceppella  musicale  nella  Basilica 
ciiiadina  .die  8.  Maria  Maggiore  a  cornznciare  dal  1445  von  Dr.  A.  Mazzi 
benutzen  konnen.  Dr.  Mazzi  hat  mir  ein  Exemplar  dieses  scbonen,  in 
Deutscbland  ganz  unbekannten  Werkes  in  liebenswurdigster  "Weise  ge- 
schenkt,  das  auBerst  wertvolle  Nachrichten  iiber  die  Kapelle  in  Bergamo 
von  1445—1569  enthiilt. 

In  Bergamo  bestand  nun  bei  der  Hauptkirche  der  Stadt  S.  Maria 
Maggiore  eine  seit  der  Mitte  des  16.  Jahrhunderts  nachweisbare  Kapelle, 
deren  sehr  interessante  Geschicbte  wir  in  den  nns  erbaltenen  Protokollen 
iiber  die  Beratungen  der  Vorsteberschaft,  des  Konsortiums  und  der 
Deputati,  zu  verfolgen  imstande  sind.  Und  hier  treffen  wir  scbon  vom 
Jabre  1541  ab  auch  unsern  AntoniusScandellus.  —  Da  das  Latein  dieser 
Terminazioni  nicht  jedem  gelaufig  sein  diirfte,  so  iibersetze  icb  bier  die 
Angaben: 


« 


roeine  Scbreiben  an  Kurf.  August  1580.    Bin  ahnliches  Schreiben  siehe  in  R.-A. 
A.  IX.  .181'.,  S.  166.    Ygl.  Christoph  Walther's  Gesuch  1580.  Juni  28  anf  S.  564, 

\  Jacobus  Brunx  de  Purgorio 
Katharina  Durata  (f  Juni  1580  in  Piacenza 


AnAt0°i0>  f5elen!ldfi  53?™  /Gabriel  Tola  0lliri_  Tola 

Archi-  -      Benedict  Tola,      {  Aana  Hahn  um  16551)       Quirm  lola 

presbyter  {  aus  Brescia    l 


1.  Agnesia,  (2.  Katharina  (3.  Tocbter  —  4.  Horatius  [5.  Margaretbe 

Jacob  Losiua 
+  1693  aus 


geb.  1651  bis  (1674)        { PhilippWag- 

Antrolo  ca.  1626      I  Christoph     [    ner2)  3572 

Scandell    1    AaWo  ^*"«- 

ScandelM      t  1502 

1617—1580  I 


1 


I 


Piacenza3 


KatharinaS)     Augustus •)  Moritze)  Rudolph") 

*  1570        *  1572      *  1576 

I 

Julius  Augustus 


Christian  Walter4)  Andreas  Tola 

Trompeter 


? 


t)  Vgl,  das  Hocbzeitsgedicht  von  Georg  Fabricius,  poemata  sacra  ed..l667;  und  H.  St  A, 

Cop.  536  a,  Bl.  190.  *  ,      .„  t       *. 

2)  Vgl.  die  alte  Kotir  in  A.  Gleich,  Annates  ecclcs.  1730  (Exemplar  der  Kgl.  BID  ho- 

tbek  Dresden)  und  H.St.  A.Xoc.  8533,  gemeine  Scbreiben  an  Kurf.  Anna  1569/85,  Bl.  65. 
Die  Hochzeit  war  2.  Nov.  1572.     Wagner  starb  sieben  Tage  daTauf. 

3)  Siebe  das  Hochteitsgedicht  von  Georg  Fabricius.  a-  a.  O.  u.  Sachsencbronik,  S.  40 J. 

4)  Vgl.  0.  Kade,  Archiv  f;  S.  Gesch.  X,  S.  131. 

5)  Ihre  Hochzeit  3.  Nov.  1586.     H.  St.  A.  Cop.  635,  Bl.  880b.  ■ 

G)  Augustus:  Bis  1583  Kapellkoabe,  dann  1583  in  Schulpforta;  60.  Juni.  1589 
Instrnmentist  in  Dresden;  1593  in  "WoUenbuttel  (s.  Olirysau  d  ei,  Jabrb.  ffir  musik.  Wiss.) 
1596  wieder  in  Dresden,    f  1600. 

Mauritius  r  1582  nach  und  1589  von  Brandenburg  cmpfoblen.  Ein  Moritz  komrot 
1624  als  Amtss^husser  in  Hobetisfeiu  vox.  (S.  H.  St.  A.  Akteu  des  Atotagerichts  Dresden, 
Nr.  5070.)    Vgl.  auch  die  Akten  des  R.  A.  IX.  18  ra,  BJ.  330. 
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1)  S.  Mazzi,  S.  182. 

2)  Ebenda,  S.  183. 

3)  Ob  Scandell,  wie  offenbar  Besozzi,  die  Reise  des  Kardinals  nach  Spanien 
mitgemachfc  bat,  bleibt  fraglich. 
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1541.  April  12.  Man  gibt  ein  FaG  Wein  als  Verehrung  dem  Antonius, 
dein  Trompeter. 

1541.  August  14.     In  Anbetracht  der  Verdienste  der  Trompeter:    des 
Antonius  de  Scandellis,  des  Hieronymus  de  Maronis  und  des  Zerbonius  $ 
de  B-esiitio  beschlieBt  man,  ihuea  vier  Dukaten  in  Gold  zu  geben." 

1542.  Februar  16.  Es  wurde  beschlosaen  zur  Ehre  des  Gottesdienstes, 
daB  Cerbonius  Besutiua  and  Antonius  de  Scandellis  als  Trompeter  ange- 
nommen  werden  zum-Blasen  in  cler  Kirche  der  Maria  sowohl  im  Chor  wie 
im  Gottesdienst  bei  alien  Eestlichkeiten  und  sonstigen  Musikauffubrungen, 
wie  es  bostimint  wurde.  Sie  sollen  25  Thaler,  jeglicber  filrs  Jahr  Gehalt 
haben,  '    . 

1543.  Eebruar  5.    Ebenso  wird  besehlossen,  daB  Cerbonius  de  Besutio 
und  Antonius  de  Scandellis   als  Trompeter  zum  Blasen  in  der  Kirche   . 
S.  Maria  Maggiore  in  Bergamo,   zu    alien  Stunden   und   Tagen,    Fest-  sowie 
Werktagen,    an    denen   gesungen  wird;    im    Figuralgesang    in    obgenannter 
Kirche  angestellt  werden  mit  jahrlichem  Gehalt  von  50  Thalern  fur  jeden. 

1547.  November  28.  Man  erliefi  den  Vorstehern  bei  der  Kirche  die 
Sorge  und  Miihe  bei  der  Gehaltszahlung  des  Cerbonius  und'  des  'Antonius 
de  Scandellis,  der  Eornisten,  ob  man  sich  einigen  konnte  wegeri  des 
Gehalts. 

■ 

So  bleibt  denn  wohl  kein  Zweifel;  Besozzi  unci  sein  treuer  Freund 
Antonius  de  Scandellis  sind  Bergomasken,  traten  in  iungen  Jahren,  Scandell 
in  sein  em  24,  Jahre,  in  den  Dienst  der  dortigen  alt  en  Kirche  zu  S.  Maria 
Maggiore  als  Zinkenisten  gerade  in  dem  Augenblick  ein,  als  diese  Kirche 

■ 

zu  einer  Art  Kantorei  mit  12  Knaben  untcr  dem  ersten  Kapellmeister 
Gaspar  de  Albertis  de  Padua  (11.  April  1541)  uberzugehen  im  BegrifE 
war.  IMeser  uns  zunacbst  unbekannte  Musiker  und  Geistliche  Albertus  de 
Gasparis  bekleidete  das  Amt  eines  Kapelbneisters  daselbst  vom  7.  ITebruar 
1536—4.  August  1550  und  wieder  vom  26.  April  1552—10.  April  1554.  " 
Wir  werden  nicht  fehlgehen,  wenn  wir  glauben,  dieser  Gaspar  de  Albertis, 
der  »50  Jahre  hindurch  unzahlige  Gesange  komponierte*  %  der  eine  reiche 
Anzabl  musikalischer  Werke  verwalten  muBte2),  sei  der  Lehrer  unsres 
Antonius  Scandellus  gewesen.  Damit  fallen  alle  Vermutungen,  Scandell 
habe  etwa  bei  Adriaen  "Willaert  oder  Andreas  Gabrieli  in  Venedig  seine 
Studien  betrieben,  in  sich  zusammen.  "Wer  freilich  dieser  Gaspar  war, 
bleibt  zunachst  in  Dunkel  gehullt  .. 

Aber  Besozzi  und  Scandell  blieben  nicht  im  heimisch en  Dienst.  Ihrer 
musikalischen  Begabung  siclier,  suchten  sie  einen  weiteren  Wirkiingskreis. 
So  zogen  sie  denri .  1547  nach  Trient,  um  in  'die  Kapelle  des  Kardinals 
Christoph  Madruzzi-  einzutreten*).  Hier  mochten  sie  kaum  l^J^br 
geweilt  haben,    als  ,im  lYiihling  1549  Kurfiirst  Moritz  von  Sachsen  zur 
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BegriiBung  des  Infanten  Don  Philipp  nacli  Oberitalien  kam  und  in  Trient 
dem  Kardinal  Madruzzi  seine  Aufwartung  machte,  den  er  fiir  seine  Plane 
wegen  der  Freilassung  des  Landgrafen  Philipp  von  Hessen  fiir  sehr  ge- 
eignet  hielt.  Hier  in  Trient,  wo  eine  groBe  Mummer ei  zu  Ehren  Moritzens 
veranstaltet  wurde,  wo  Moritz  mit  den  vornelimsten  Prauen  tanzte  und 
selbst  maskiert  erschien,  wo  ihn  die  Not  seines  gefangenen  Schwieger- 
vaters,  des  Landgrafen  Philipp  von  Hessen,  und  die  damit  zusammen- 
liangenden  schwierigen  Verwickelungen  schwer  beunruhigen  mochten1): 
da  dachte  er  an  seine  kiirzlich  erst  (22.  September  1548)  begriindete 
Kantorei  in  Dresden,  wie  er  sie  wohl  mit  den  allerorts  gesuchten  italieni- 
schen  Musikern  aufbessern  konnte.  Er  bat  den  Bischof  Madruzzi,  ihm 
sechs  Mitglieder  aus  dessen  italienischer  Kapelle  zu  iiberlassen.  Und 
dieser  willfabrte  der  Bitte. 

*Desideroso  il  duca  MauHtio « ,  so  erzahlt  Cerbonio  Besozzi2},  »di  haver  una 
musica  Italiana}  ne  pregd  il  cardinal  di  Trenio  che  di  qaesto  lo  volesse  favo- 
rire;  il  qxtal  fatta  una  elettione  di  sei  della  ma  propria  gV  enc  fe  bmigno 
dono*>  .  "  * 

■ 

Es  ist  nicht  schwer,  aus  den  sachsischen  Listen  der  Kantorei  die 
Namen.  dieser  Italiener  zu  erschliefien.  Es  waren:  Cerbonio  Besozzo, 
Matthias  Besozzo,  Benedikt  Tola,  Gabriel  Tola,  Quirin  Tola  und 
Antonio  Scan  dell  o.    Semen  Bruder  Angelo  holte  Antonio  offenbar  bald 

nach3).  » 

Nun  hatte  Moritz  Instrumentisten.  Sofort  nahm  er  sie  an,  ja  gleich 
mit  auf  die  Reise.  Sie  fiihrte  erst  zu  jenem  bekannten  Abstecher  nach 
Venedig,  Mantua,  Mailand.  »Aus  Italien  schreibt  man  grandia*  ,  — =- 
schreibt  Franz-  Kram  aus  LBriissel  an  Komerstadt4),  Dann  gings  uber 
den  Brenner  nach  Niirnberg  (25.  III.  49),  durch  Thiiringen  nach  Leipzig 
(1.  IV-  49),  Torgau  und  Dresden,  wo  man  Mitte  April  1549  eintraf  6).  — 
Noch  einmal,  ein  halbes  Jahr  spater  gehen  Moritzens  Gedanken  fiir  seine 
Kantorei    ins  Ausland,    als    er  sich  Ende  1549   einen  niederlandischen 
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1)  VgL  Issleib,  N.  Archiv  f.  S.  Gesch.  XIV,  230. 

2)  Friedensburg,  a.  a.  0.,  S.  79. 

3]  Erete  Erwahnung  der  Italiener  in  den  aacbsischen  Listen:  Loc.  4519,  Kurf* 

Aug.  geordnete  Winterkleldung  1553;  Bl.  191b: 

"Welsche  in  der  Musica: 

Zacharia 180  gL 

Quirin  t ,     ■•    .     .       90    » 

Matthia    ....,,,.,.     114     » 


Antlionio 228  gl. 

Zexbaoio      , 228     » 


Gabiieln.     .     . .    , 180    » 

Unter  Zaebarias  ist  der  >neue  Zinkenist*  Freistein  zu  verstehen.  —  Benedikt 
Tola  fehlt  hier  merkwurdigerweisc.  —  Angelo  Scandello  befand  aich  1553  schon 
unter  den  Heerpaukern:  ebenda  Bl.  157a:  >Engel,  144  gl.  nf  ein  Pfert<- 

4)  2.  April  1549.  Loc.  8238:  Franz  Eram  an  Komerstadt,  was  fiir  Ehren  dem 
Kurf.  zu  Venedig  beschehen.  ' 

5)  Die  Musiker  reisten  offenbar  im  Gefolge  langsamer  als  Moritz,  der  schon 
am  12.  ilarz  1549  in  Wolkenstein  ankam,  *  .. 


* 
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Altisten1)  und  zwei  Knaben  aus  Antwerpen  durch  Franz  Kram  und  durch 
die  Mitwirkung  des  Kaiserlichen  Kapellmeisters  Cornelius  Canis  (de 
Hondt)  zu  verschafEen  suchte2).  Hier  gliickte  es  nicht  so  gut:*  der  Plan 
zerschlug  sich  zun achat,  . —  Ich  lasse  hier  ein  noch  unbekanntes  Akten- 
stUck  folgen,  das  ebenfalls  Moritzens  groQe  TJmsicht  fur  Beschaffung  der 
notigen  Instrumente  bekundet: 

2 

1563,  Mai  13.     Dresden.  *  Cop.  321,  Bl.  55b: 

An  hertz og  Albrecht  von  Bayeru  t 

.  ,  .  alss  unsa  dan  E.  L.  durch  einen  ingelegten  zeddcl  freundlich  bittend 
dieselbig  zu  verstendigen,  wo  die  Krurabhorner,  so  sie  in  unser  musica 
zu  frankfurt  gehorfc,  zu  bekommcn.  Darauff  haben  unss  unser e  inatrumentisteh 
und  an dere  unsere  diener  berichtet,  dass  weiland  unser  gelieb-ter  bruder 
Churf.  Moritz  .  .  ,  dieselbigen  Kruinpbomer  von  ein  em  Kauffmann  zii 
Nurenberg  kauffen  lassen  und  daG  dieselbigen  zu  Memmingpn  gemacht 
sein  solten.  Es  sei  aber  derselb  meister  mittlerzeit  abgestorben  und  babe 
auff  seine  pfeiffen  ein  gross  deutsoh  F  zura  zeichen  od  gemerk  brennen  lassen . 
Es  wisaen  auch  unsere  instr u mentlsten  anders  ntt,  dan  der  Cardinal  zu 
Trent  habe  diesev  sort  Krumbhomer,  die  besser  als  unsere  sein  sollen,  auch 
ein  futteral  volL  Ob  aber  zu  Memmingen  itzo  andere  meister  sein,  die 
solche  pfeiffen  machen,  Bey  ihnen  verborgen  .  ♦  .  i 

Kurfurst  August.  — 

.  So  zogen  denn  die  sechs  welschen  Gesellen  in  Dresden  ein,  daraals 
einer  Stadt  von  6500  Einwohnern.  Die  EindrUcke  spiegelri  sich  in  Besozzi's 
Chronik  gar  lieblich  wieder.  Die  Elbe  zuerst  zieht  sie  an,  die  mitten 
durch  die  alte  und  neue  Stadt  flieBt.  Die  Briicke  mit  ihren  18(!)  Bogen 
bewundern  sie.  Der  Wein  mundet  ihnen  nieht,  er  ist  ihnen  zu  sauer, 
Sie  lernen  Bier  kennen,  Butter  statt  des  Ols.  Der  Fisch  —  so  bemerken 
sie  —  wfrd  lebend  verkauft.  Frosche,  Schnecken  vermissen  sie.  Knob- 
lauch liebt  der  Sachse  nicht.     Das  SchloB  vergroBert  Moritz,  es  wachst 

empor  mit  seinen  Turraen. 

Tiichtige  Manner  hatte  Moritzens  Seharfblick  gewahlt.  Cerbonio3) 
blieb  in  der  Umgebung  des  Albertihers  bis  zu  dessen  Tode.  Dann?  doch 
erst  gegen  1555,  kehrte  er  in  seine  Heimat  na'ch  Bergamo  mit  seinem 
Neffen  Mathias  zuruck  und  begab  sich  dann  in  die  Kapelle  Albrechts  V. 
von  Bayern,  wo  er  nacb  vielen  unbezahlten  Schulden  am  10.  November 
1579  starb.  —  Benedikt  und  Gabriel  Tola  wurden  neben  ihrem  Musiker- 
dienst  angesehene  Maler  in  Dresden.    V ber  den  Trom peter  Quirin  Tola 


■T 


1)  Den  Alt  a  an  gen  damala  Manner. 

2)  Loc.  8238:  Franz  Krams  Schriften,  so  er  an  Kurf.  Moritz  aus  Brusael  getan. 
1549. 

3)  Cerbonio,  schon  frOh  im  Notenkopieren  geflbfc  (a.  Friedenaburg,  S.%  hat 
auch  selbat  komponiert,  wie  ich  hier  z  u  e  r  s  t  bekannt  geben  will.  In  der  Zwickauer 
Hs.  11,  148  stehfc  die  Motelte:  Magna  et  mirabilia-  zu  acht  Stimmen. 
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wissen  wir  eigentlich  nur  durch  zahlreiche  vom  Kurfiirsten  August  be- 
glichene  Schulden1). 

Ob  nun  Anton  Scandellus  wie  sein  guter  Freund  Cerbonio  auf  andere 
Eeisen  von  Moritz  mitgenotnmen  word  en  ist,  weiB  ick  nicht.  Ich  glaube 
es  nicht  Auch  scheint  eine  gewisse  SeBhaftigkeit  in  seinem  Wesen  zu 
liegen:  er  bat  Dresden  durcb  30  Jahre  bin  nicht  wieder  verlassen,  seine 
Heimatstadt  Bergamo  nie  wieder  gesehen2). 

Nach  zwei  Jahren,  1551,  seben  wir  ihn  in  einen  Handel  verwickelt, 
der  uns  die  erste  Kunde  von  seinem  Dresdener  Aufenthalt  gebracht  bat 
Die  Welscben  Musiker  geraten  im  Mai  1551  mit  etlicben  Gesellen  der 
!Dresdener  Schneiderzunft  in  Rauferei,  und  dabei  wird  Scandell  nicbt 
unbedenklieb  verwundet.  Kurfurst  Moritz  nimmt  sicb  seines  Schutzlings 
an,  er  legt  dem  Rat  zu  Dresden  die  Verpflicbtung  auf,  die  Radelsfiihrer 
kraftig  zu  bestrafen  und  keine  Rottierungen  zu  gestatten:  ein  Beweis, 
daB  die  Italiener  diesmal  keine  Scbuld  traf.  Die  Zunft  mnBte  Abbitte 
leisten. 

Da  diese  Akten  auf  die  damalieen  Zustande  ein  trefElicbes  Liclit 
werfen  und  insbesondere  das  schone  Dekret  Moritz  ens  noch  nicht  im 
Druck  erschienen  ist,  so  lasse  ich  von  den  drei  TJrkunden  die  erste  ganz, 
die  dritte  teihveise  bier  folgen. 

1551.  Mai  20.  Ratsarchiv  A.  VI.   ll9k.   Bl.  93afg. 

.  ■ 

Von   Gottes  Gnaden  Moritz  hertzogk  zu  Sachsenn 

und  Cburftirst  ect, 

Liebin  getreuen,  "Wir  seindt  berichtet  wordenn  welcher  Gestalt  etliche 
scbneidereesellen  zu  Dresden  sich  vber  unsern  Musicum  einen  Antbonium 
Scandellius  genant  vnd  seine  G-esellflchaft  zu  rotten  vnderstandenn,   auch 

denselben    hardfc    vorwundt.       Wiewol     wir    vns    nuhn    vorsehen ,     Jr    wurdet 

alBbalt,  in  bewegung  das  solcbs  vnserm  Hoffdiener  begegnet  dieselbe  mufc- 
willigen  vorbrechere  gefeogklich  haben  entziehen  lassen,  So  soil  dock  solchs 
Von  Eucb  biQbero  vorblieben  sein,  daft  wir  dan  nicbt  wenig  vngnedigs  ge- 
fallen  tragen,  Hetten  auch  gnugsam  vrsach,  vns  hierinne  die  gebuer  gegen 
Eucb  dermassen  zu  erzeigen,  dafi  Jr  vnser  Vngnad  scheinbarlich  vnd  Jm 
werck  zu  spuerenn,  Wie  wir  dau  solchs  also  hiengehen  zulassenn  nicht  be- 
dacht.  Aber  wie  deme,  so  begern  wir  hiemit  nochmals  ernstlich  bevhelende 
Jr  wollet  alle  dieselben  schneidergesellen,  so  bey  solcher  rottierunge  gewesenn, 
gefengklich  einziehenn,  Solchs  vns  mit  alien  vmbstenden  vnd  der  sacben 
gelegenhaitt  berichten  vnd  volvorwart  bifi  auf  vnsernn  ferneren  bescbeidt 
enthalten  lassen.  Solte  aber  solchs  nachmals  (BL93b)  von  euch  vbergangen  vnd 
dem  nicbt  nachgesetzt  werden,  So  moget  Jr,  was  eucb  darauff  stehett,  ge- 
wartenn^  Wolten  auch  solchs  darnach  zurechnen  nicht  pergen  vnd  ist  vnser 


- 


1)  S.  H.-St-A.    Katalog  der  Musiker  unter  diesem  Namen. 

2)  0.  Kade  spricht  (»Passion«,  S.  192)   von  mehrmaligen  Reisen   nach  Italien. 
Das  ist  ein  Irrtum. 
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ernster.  Wille    vnd    maynung,      Dafe.    Weidenhain    den    XX  May   Anno    Lj 
1551} 

M.  Churfiirst 
m>  p.  p. 
Adresse:   sTJnaerm  Heben  getreuen  dem  Rathe  zu.  Drosden 

Sonnabend    in    der    Pfingstwoche    ao   LI    welschnen    be- 
Vermerk:  {  langend,   Anthonium    Scandellus   vulneratum    be- 

langend. 


* 


1551.  Sonntag  aach  Pfingsten."  t  BL  971). 


i 
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Dieso  Schrift  ist  sontags  nach  Pfingsten  1551  dem  Cantzler 
Dr.  Mordeisen  uberantwortet. 

r 

Grnedigster  .Churf:  Ewer  Schreiben  Anthonium  Scandellus,  E.  C.  G-. 
Musicum  betreffend,  welcher  von  einom  Schneidergesellen  .  .  .  vorletzt  worden, 
haben  wir  inn  underthenigkeit  Eweres  inhalts  vorlesen  .  .  .  des  aich  bemelter 
Antbonius  Seandellus,  wie  wir  glaublicb  vdrstlindiget  worden',  selbstenn 
zu  dem  Schneider  ane  einige  ursach  adder  vorschuldung  tetlich  eingelassen 
und  zu  ime  genothigt,  dadurch  derseibe  Schneidergeselle  hochlich  gedrungen, 
aich  gegen  ime  zu  schiitzen,  ob  aolcher  Kegenwehre  dann  der  vermelte 
Anthonius  Scandellus  vorletzung  empfangenn  .  .  ,  wir  haben  auch  nicht 
underlassen  das  Schneiderhandwergkj  desgleichen  auch  andere  handwergks- 
meister  vorfordern  zu  laasen  .  .  .  sich  der  rottung  zu  enthalten  .  .  - 

Im  ubrigen  muBten  die  Instrtimentisten  unter  Leitung  des  Kapell- 
ineisters  Johann  Walt  her  (1548 — Michaelis  1554)  fleiBig  »aufwarten« 
vor   und   nach   der  TafeL    und  -Antonio  und  Cerbonio  bekamen  dafiir 

a  m 

■  

228  Gl.  jahrlich,  nachdem  die  Kost  am  Hoftisch  abgelost  war2).  Noch 
am  12,  Februar  1553,  wenige  Monate  vor  seinem  Tode,  sah  Moritz  sie, 
als  in  Dresden  ein  groBes  Fastnachtsspiel  stattfand,  an  das  sich  die  Hoch- 
zeit  des  Hoffrauleins  Margaret  Pflugk  mit  Hans  von  Schonberg  ansehloB. 
Im  grofien  Saal  des  Schlosses  befand  sich  »die  Kantorei  mit  der  welschen 
Musica  und  Instrumentisten,  die  ganz  lieblich  und  ziemlich  gesungen  und  anf 
Instrumenten  geschlagen<3).  Den  BeschluB  machte  eine  Mummerei:  »Vier 
Fursten  und  vier  Stattliche  vom  Adel;  die  den  welschen  Tanz  sehr  wohl 
gekaunt,  sind  unversehlich  mit  jedermanns  Yerwunderung  und  vorgehender 
welseher  Musica  in  den  Saal  kommen«  (ebenda,)  —  Da  tral  Sachsen 
ein  schwerer  Schlag:  Am  9.  Juli  1553  fiel  Moritz  in  der  Schlacht  bei 
Sievershausen.  Scandell  ftthlte  wohl  am  meisten,  was  er  verlor.  Er  dankte 
dem  groBen  Toten  in  einer  tieferasten  Messe:  Missa  sex  voeum  sttper 
Epiiaphium     i&ttstrissimi    principis    Mauritii*)     und     lieB     sie     sogar. 


- : 


1)  R;  A.  ebenda;  (Sehr  schwer  zu  lesen.)   V.gl.  Diarium  de  anno  1550—59,  Bl.  79. 
2}  Mathias  Besozzi  erhielt  nur  180  gl   Auch  daraus  geht  hervor,  daB  er  viel 
jilnger  war  als  Cerbonio.    S.  Friedensburg,  a.  a.  0.,  S.  185, 

3)  S.  Langean,  Morit'zII.  151.    Bericht  eines  Hofbeamten.     H.-St.-A. 

4)  Eine    Schlacht   bei   Sievershausen   schrieb    auch   Thomas    Menken    1608. 
(S.  Bohn:  50  historischa  Conzerte,  S.  144. 
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drucken x).  Docli  nur  die  schone  Abschrift  des  Dresdener  Altisten  Moritz 
Bauerbach  aus  Pirna  (1562)  hat  sie  uns  vollstandig,  eine  Zwickauer  Hs.  679, 
in  der  ich  die  Messe  neu  entdeckte,  teilweise  erhalten.  (T  I  u.  B.  fehlen.) 
Eine^dritte  vollstandige  Niederschrift  dieser  Messe  habe  ich  in  Eostock 
nachweisen  konhen.  (Ms.  Mus.  Saec.  XVI.  folio  49.  Nr.  2  der  5st.  Messen.) 
Die  Hs.  riihrt  von  Jacob  Praetorius  her  und  heiBt:  Opus  rausicum.  1566. 
Die  Messe  wird  darin  aber  falschlich  dem  G-eorg  Fabricius  zugeschrieben. 

Der  Messe  selbst  liegt  ein  kurzes,  aber  scharf  ausgepragtes  Motiv 
von  nur  zwei  Takten  zu  Grande,  das  durch  dreimalige  Wiederholung  in 
verschiedener  Tonlage  zu  einem  Ganzen  verbunden  isi  .Es  kehrt  teils  in 
alien  Stimmen  in  mannigfacher  Yerarbeitung,  teils  als  Cantus  firmus  im 
Tenor  I  unausgesetzt  wieder,  ja  man  konnte  sagen,  der  Tenor  I  habe 
in  dieser  Totenmesse  nur  die  fiinf  Tone:  eeeha  zu  singen,  ein  Motiv, 
das  dem  Kirchengelliut  nicht  ungleich  klingt  Nur  machen  die  Textes- 
worte  oft  eine  andere  Gliederung  notig. 

Das  dreistimmige  Orucifixus  beruht  ganz  auf  freier  Erfindung.  Das 
sechsstimmige  und  noch  mehr  das  siebenstimmige  Agnus  weisen  ein  Gre- 
schick  in  der  Entfaltung  der  meist  zusammensingenden  Stimmen  auf,  in 
deren  PluB  der  Tenor  seine  ewige  Klage:  dona  nobis  pacern  (e  e  c  h  a) 
hineintonen  laBt,  zeigen  eine  Beherrschung  der  Gesangsmittel,  die  den 
Scandell  mit  einem  Schlage  unter  die  groBen  Tonsetzer  seiner  Zeit  ein- 

reiht*). 

"Wieder  drangt  sich  uns  die  Fr age  auf:  wer  sind  die  Lehrmeister  fttr 

Scandell  gewesen?     Sicher  wird  er  die  Werke  der  Venezianer  Meister, 

eines  Willaert3}  (1490—1563)  studiert  -haben,   dessen  Messen,  Motetten 

und  Kanzonen.     Sicher  kennt  er  die  Tonwerke   eines  Cyprian  de  Rore, 

der  "Willaert  im  Amte  nachfolgte.    Die  treffliche  Deklamation  der  "Worte, 

das  Leben  in  den  Madrigalen  verbinden  ihn  mit  Cyprian  ohne  Zweifel. 

Aber  das  genugt  hier  alles  nicht    Seine  Meister  sind  —  und  das  moge 

einmal  festgesetzt  werden  —  seine  Vorglinger  im  Dresdener  Amte:  Johann 

"Walther  und  Matheus  Lcmaistre.     Er    deutet    dies   in  der  Vorrede 

seiner  Lieder  von  1568  geradezu  an,   -wenn  er  sagt,  *daB  er  die  ubrige 

Zeit,  die  er  bei  Hole  nicht  habe  aufwarten  diirfen,  nicht  vergebens  habe 

voriiber  gehen  und  verschwinden  lassen  wollen,  sondern   sich  im  Kom- 

ponieren  geiibtU     Insbesondere  hat  ihm  Lemaistre  ofter  zum  Vorbild 

gedient.     Man  denke  nur  an  die   bedeutende  Ahnlichkeit  zwischen  der 

Messe:    ad   imitaiionem    Caniilmiae:    »Ich   weiB    mir    ein   fest   gebauet 


1)  Der  Druck  ist  bewiesen  durch  das  Inveatar  vom  16.  Oktober  1554.  Loc.  8687: 
Kantoreiordnung,  Bl.  127. 

2)  Ohne  Zweifel  gehorea  in  diese  Zeit  (ca.  1654)  auch  die  anderen  sechs  Messen 
{s.  Werke),  wenn  auch  die  wichtige  Notiz  in  den  Meflkatalogen  (s.  Goehler,  I, 
S.  41)  sie  in  das  Jahr  1576  verweist. 

3)  Siehe  Ambros  1IL  517  fg.  " 


1  !«C 


548  Reinhard  Kade,  Antonius  Scandellus. 

Haus<  von  Lemaistre  und  dem  funfstimmigen  Tonsatze  des  Scandell  zum 
gleichen  Texte!  Beide  Arbeiten  gleichen  sich  bis  auf  den  Diskant,  selbst 
bis  auf  die  Harmonisation  auffallig  genau.  Und  daB  zwischen  Walther1  s 
geistlicben  Lie  dem  von  1524  und  dessen  123  Liedlein  von  1544,  den 
»teutschen  Gesengen*  Lemaistre 's  von  1566  einerseits  und  den  drei 
Liedsammlungen  Scandell's  von  1568,  1570  und  1575  anderseits  eine  un- 
leugbare  Wahlverwandtschaft  besteht,  geht  schon  auBerlich  aus  der  G-leich- 
beit  der  gewahlten  Texte  hervor:  14  Texte  bearbeiten  Scandell  und 
Lemaistre  beide.  Daher  denn  aucb  seine  durchaus  deutscbe  Art  und 
Kunst,  die  ibn  unbedenklich  den  deutschen  Meistern  des  16.  Jabrbunderts 
zuweist.  Darum  weg  mit  den  italienischen  Lehrmeistern  fur  Scandell: 
er  ist  ein  schlechter  ScbUler  seiner  Landsleute  gewesen,  er  hat  den 
deutschen  Jobann  "Walther  und  den  in  niederlilndischen  Kiinsten  be- 
wanderten  Lemaistre  gut  beobachtet;  er,  der  einstige  TroBjtpeter,  ist 
schlieBlich  aus  sicb  selbst  ein  guter  Meister  geworden. 

In   dieser  stilien  "Weise  des  Kircbendienstes  und  des  inusikalischen 

■■■*■■ 

Schaffens  iiossen  die  Jahre  von  1553 — 1561  dahin,  Dienstwechsel  folgten 
unter  August.  Jobann  Walther  zog  sicb  wegen  seines  Alters  — -  er  war 
60  Jabre  alt  —  nach  Torgau  zuruck.  Lemaistre,  sein  Nachfolger, 
leitete  die  Kantorei  anfangs  (1.  Januar  1555)  mit  Grluck,  bald  unter  zu-' 
nebmender  Schwache,  so  dafi  man  1566  den  Scandellus  »zum  zugeordneten 
Mitver waiter*3)  bestellte. 

In  der  Zeit  des  Ubergangs  gelingt  1561  dem  Scandell  ein  Werk,  das 
ihn  iiber  einen  »weitberufenen  Instrumentisten«2)  binausheben  sollte:  die 
deutscbe  Passion  nach  Johannes.  Wir  pflegten  diese  Arbeit  an  das 
Lebensende  des  Kiinstlers  zu  setzen.  Sie  fallt  in  seine  besten  Jabre y). 
Sie  erfiillte  den  Wunscb  einer  mehr  und  mebr  nach  Freiheit  von  alten 
Formen  drangenden  Kunst.  Hatte  sich  die  altere  Zeit  von  dem  chor- 
gemaBen  Vortrag  der  Schriftworte  in  den  Reden  der  einzelnen  Personen 
nicbt  losmachen  konnen,  geniigte  ihr  jene  Form  der  erzablenden  epischen 
Breite,  so  erschien  jetzt  eine  auf  die  verschiedenen  Personen  verteilte 
dramatische  Gestaltung.  Fand  jene  in  Joachim  von  Burgk  und 
Ste.uerlein  ihre  Vertreter,  so  fblgt  Scandell  bier  ganz  ofEenkundig 
nun  den  FuBtapf  en  seines  alten  Jobann  Walther,  der  wenigstens  in  Sachsen 
diese  Form  gescbaffen  batte. 

Docb  lag  der  vorzuglichste  "Wert  in  der  deutschen  Fassung  der  Passion. 
Aucb  bier  konnte  er  sich  an  den  Vorgang  Walther3 s  anlehnen,  und  daB 
er  es  schon  1561  tut,  also  vor  der  ersten  deutschen. Passion  Burgk's  von 
1568,   sichert  ibm  und  Walther  ein  unsterbliches  Verdienst. .  Denn  daB 


1)  Loc.  32435:  Kantoreiordnung. 

2)  Lgc.8503:  Ertz-  u.  Biachofachreiben,  Bl.  27*. 

3]  S.  die  Bibliographie  der  Werke,  wo  der  Beweis  dafflr  erbracht  ist. 
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seine  Passion suiusik  zu  seinen  Lebzeiten  nicht  zum  Drucke  kam,  beruhrt 
die  Tatsacbe  an  sich  niclit 

L 

Die  Kraft  der  fiinfstiminigen  Turbasatze,  die  mitten  in  die  Dialoge 
hineinf alien  und  nur  flott  drauflosgesungen  sein  wollen,  hat  der  Passion 
eine  Lebendigkeit  gegeben,  die  man  vorber  in  der  Kirch  e  zu  horen  nicht 
gewohnt  gewesen  war.  Ein  realistischer  Zug1)  weht  durch  das  G-anze. 
Grundsatzlich  beruhen  alle  50  Turbasatze  auf  freier  Erfindung.  Dei- 
Evangelist  allein  benutzt  den  ublicheri  Passionston.  Piir  Christus  hat 
Scandell  einen  vierstimmigen  Ohor  eingesetzt,  aber  auch  nur  fur  ihn! 
Richtig  hat  daher  0.  Kade  (a.  a.  0.)  bemerkt,  daB  hiermit  diejenige  Form 
der  Ausdrucksweise  im  wesentlichen  erreieht  sei,  die  bis  heute  gultig  ge- 
blieben  ist.  Demi  wenn  J.  S.  Bach  in  seiner  Matthauspassion  an  besonders 
bevorzugten  Stellen  seinen  Christus  mit  einem  Instrumentalquartett  aus- 
stattet,  so  bleibt  im  Wesen  die  Sache  unverandert. 

Inzwischen  nahte  fiir  Sachsen  ein  festlicher  Tag  (1566):  Kurfiirst 
August  solite  in  Augsburg  offentlich  unter  freiem  Himmel  mit  dem  Erz- 
marschallsamte  vom  Kaiser  belehnt  werden.  Mit  unglaublicher  Macht- 
entf altung  nahten  sich  Maximilian  II,  Kurfiirst  August,  Markgraf  Georg 
Friedrich  von  Brandenburg  und  viele  Piirstlichkeiten  mit  Tausenden  von 
Bittern  und  Reisigen.  Hinter  des  Kaisers  Sitz  baute  sich  ein  Gang  auf, 
wo  die  Trompeter  ihren  Platz  fanden.  August,  der  wohl  wissen  moehte, 
daB  die  Kunstmusik  von  "Wien  aus  bestellt  und  es  bei  dem  IJmzuge  auf 
lustige  Fanfaren  ankommen  wiirde;  hatte  nur  seine  Trompeter  und  In- 
strumentisten,  zwei  Lautenschlager  und  den  Organisten  Grail  Philipps 
mitgebracht.  Dem  Kurfiirsten  ritten  denn  auch  25  Trompeter  voraus. 
Gl&nzend  verlief  das  Fest7  bei  dem  sich  drei  groBe  Musiker  zum  ersten 
und  wohl  letzten  Male  begegneten:  der  Wiener  Kapellmeister  Jacob  de 
Vaet2),  unser  Scandellus  —  Mameranus  hatte  falsch  Constella  statt 
Scandello  verstanden3J  —  und  der  etwas  jiingere  Orlando  di  Lasso  aus 
Munehen.  Hier  kaum  fiinf  Tage  nach  der  Ankunft  ubergab  Scandell 
seinem  Kurfiirsten  sein  eb en  vollendetes  erstesBuchNeapolitanischer 
Kanzonen  mit  dem  denkwurdigen  Datum:  *Augustae  Vi/ndelicorum  in 
Comitiis  die  25.  Martii*.  Die  lateinische  Yorrede,  eine  feine  .Arbeit 
lateinischer  Redekunst,  ahnelt  auffallig  derjenigen  zu  Lemaistre's  Kaiechesis 
von  1563  und  beginnt  fast  mit  denselben  Worten.  Sei  sie  nun  von 
Scandellus  selbst,  sei  sie  etwa  von  dem  sehr  klugen  Kapellmitgliede 
Habermehl,  sie  verdient  dem  Lebensbilde  eingefiigt  zu  werden  und 
lautet  so: 


1)  S.  0.  Kade,  Passion,  S.  190  fg- 

2)  S.  Ambroa  III,  326. 

3)  Nicol  Mameranus:  Kurtzc  und  eigentliche  VerzeiclmuB.  .1566.  B1L  JUL 
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Illusirissimo  Principi  Aug  us  to*  Dud  Saxoniae  .  .  . 

Quia  hao  ultima  et  languida  mundi  senecta  multi1)  reperiurttur  y  qui  non 
sohom  falsas  el  irnpias  opiniones  de  articidis  fidci  in  ecclesiam' Chris ti  intro- 
ducunt  ei  pertinaciter  defendant,  sed  eiiam  artem  Musicam  fastidiuni atque  eius 

legitimum   ac   pium  usum  neque  in    scholis   neque  in  temjriis    concedere   volun^ 

imtno  points  barbarie  inter  nos  fieri  malunty  quam  ut  Musica  tot  saectclis  con- 
servator generi  hxmiano  divinities  concessa  et  a  maioribas  ad  nos  propagaia  re- 
iineatur:  omnino  decet}  ut  qicisque  suo  loco  et  provocations  istis  coniempioribtis 
auouaruc  oecurrat  et  artem  islam,  qiiihus  potest  modis,  vmdicet  et  hieatur.  Gum 
-igUufy  ill.  Prineeps  et  Elector ,  celsitudo  iua  me  initio  elementer  exceperit  et 
honesto  loco  inter  mttsieos  esse  voluerit  egoqua  animadverterim  G.  T.  non  solum 
■mirifhee  delectari  musica}  sed  eiiam  liber aliier  fovere  et  alere  hums  artis  periios 
artifices,  compomi  aliquot  qttatitor  vocum  carmma ,  quae  licet  propter  peregri- 
num  iextum  swppri/mere  quam  vublicarz  maluerim  regains  iamen  ab  erudiiis  et 
Jionestis  mris}  %tt  in  honor  em  ei  gratiam  musieorum  ilia  in  publicum  edi  cura- 
■rem  ac  ttjpis  excudenda  commilterem*  non  sum  reluctatus.  sed  ui  peiiiioni  satis- 
facerem}  praeeipue  vero  ui  sighificaiionem  gratae  mentis  erga  T.  CJostenderem, 
TypographO)  ut  m  nomine  Domini  imprimerenitir  ?  permisi.  Isias  meas  pri- 
mitias  (!)  offer o  atque  dedico  CelsiPudini  Tuae  et  obnixe  ac  vehementer  oroy  ui 
hunc  meum  qualemcwnqxte  laborem  boni  consulat  et  sereno  vultu  ac  benigne 
acaipiat  Oro  eiiam  Deumy  tit  G.  71  suo  spiritu  semper  regat  ac  gubernet  et 
diutissime  ad  Ecclcsiae  ac  scholarum  utilitatem  consei-vet.  .  Bene  et  feliciter 
valeat  C.  T.  cui  'me  vera  ani/mi  revereniia  et  subjectione  commando.  Augustae 
vindelicorum  in  Comitiis  ao,  1566.  25  Martii-)7  quo  die  filitts  Dei  de  spvriin 
.sancto  coneeptus  ei  anno  aetatU  suae  34  cruciftxus  esse  creditur.     III.   G  T. 

addictissimus  Anionius  Scandellus 

Musieits* 

Also  seine  >Erstlinge«  nannte  er  das  Werk:   allerdings  war  es  sein 

■ 

erster,  uns  erhaltener  Druck,  vom  Beifall  zu  zwei  Auflagen  noch  nach 
des  Scliopfers  Tode  gefiilirt.  So  hatte  sich  doch  der  siidlandische  Sinn 
<dos  Kiins  tiers  auf  sein  eigenstes  Gebiet  besonnen.  Er  wollte  die  Lie  der 
■des  fiemdlandisclien  Textes  wegen  eigentlich  unterdrucken,  weil  man  doch 
mit  dem  Italienischen  in  Sachsen  nicht  so   recht  vertraut  -war.  ,  Mufite 

+ 

■doch  noch  Pinello,  sein  Nachfolger  im  Amte,  seine  Kanzonen  in  zwei 
Sprachen  zugleich  erscheinen  lass  en3).  Die  Texte  drehen  sich  urn  die 
Leiden  und  Preuden  der  Liebe,  uberschreiten  aber  nirgends  die  *  fines 
•verecundiae*  —  wie  Leonhart  Lechner  1576  sagte  —  und  entbehren  der 
.sonst  ublichen  pikanten  "Wendungen  des  Madrigals  durchaus.  Fiir  andere 
Lieder  war  JSLurf  Iirst  August  auch  nicht  zu  gewinnen.  Die  kleinen  24  Lieder 
.gehen  mit  vier  Stimmen,  die  alle  harmonisch  imteinander  verbunden  sind. 
.Die  schlichtesten,  einfachsten  Ton-  und  Akkordverbindungen  wiihlte  der 
Komponist,   urn    so   einfach   ausgesprochene  Empfindungen  ansprechend 

1)  Die  Wiedertaufer. 

2)  Mariae  Yerkiindigung. 

3)  Goehler,  1.  MeQkataloge,  S.  36, 
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wiederzugeben.  Anfangs-  und  SchluB strophe  werden  wiederholt,  und  zur 
scharferen  Abgrenzung  erhalten  vor  der  jedesmaligen  "Wiederholung  alle 
Stimmen  Pausen1),  damit  der  folgende  Nachsatz  dcsto  kraftiger  hervor- 
trittr  das  Kennzeichen  derar  tiger  Vilanellen,  auf  das  sclion  Praetorius 
im  Syntagma  (II.  Teil)  aufmerksam  machte2).  Dabei  laufen  die  reizend- 
sten  Spielereien  mit  den  Silben:  fa,  mi}  la,  sol,  das  G-ackern  der  Henne 
in  die  Tone  hinein.  Der  Wein  bleibt  ausgeschlossen.  Es  sind  eben 
Lieder,  wie  sie  wohl  jeder  auf  den  StraBen  Neapels  ,von  Lazzaroni  oder 
Verkaufern  noch  jetzt  horen  kann.  "Wenn  die  Lieder  aucb  nicht  ge- 
radezu  nach  Tonarten  geordnet  sind,  so  kann  man  doch  einzelne  Gruppen 
unterscbeiden:  1—8  Dorisch,  10-12,  14,  15,  20—24  Jonisch.  Nur 
vier  Lieder  tragen  keine  Vorzeichnung  eines  brohtndum*  —  Der  zweite 
Teil  Kanzonen  von  1577  gleicht  der  ersten  Sammlung  genau. 

Wer  aber  die  Dichter  jener  teilweise  recbt  anmutigen  Texte  waren, 
lieB  sich  nicht  ermitteln,  wie  diese  Frage  sich  ja  leider  auch  nicht 
losen  wollte  bei  den  Kanzonen  Hassler's3).  So  gut  Scandell  italienisch 
konnte,  —  von  ihm  stammen  sie  schwerlich.  Sie  sind  meist  dreizeilig 
zu  je  elf  Silben  oder  fiinf  Hebungen  gerechnet.  Nur  die  zwei  letzten 
Zeilen,  doch  zuweilen  (L  18)  alle  drei  reimen  aufeinander,  Manchmal 
gehoren  zwei  Lieder  zusammen  (L  21.  u.  22J.  Sie  verraten  eine  Dichter- 
hand.  Man  mochte  oft  auf  Bruchstiicke  aus  Stan z en  oder  Sonetten 
sehlieBen.  Der  Text  von  I.  9  findet  sich  auch  bei  Baldissera  Donato 
(1551)  mit  zwei  weiteren  Strophen,  aus  denen  sich  ergibt,  daB  das  Ge- 
dicht  einen  Refrain  hatte.  —  Mitten  hinein  in  das  schreckliche  Pestjahr 
1568  fallt  nun  Scandell' s  endliche  Ernennung  zum  Kapellmeister 
(12,  Februar),  die  ihm,  dem  50jahrigen  Manne,  eine  neue  Schopferkraft 
einfloBt.  Voraus  ging  eine  Verhandlung  wegen  der  Bezahlung,  die  Kur- 
fiirst  August,  wie  immer,  gern  herabgedriickt  sehen  wollte4] 


»Anthonius  Scandellus  hatt  ietzo  ohne  das  Capelmeister  Ampt  ierlichen 
236  $  10  <frz7  der.alte  Capelmeister  (=  Lemaistre)  aber  195  $  7  <$n,  Es 
bittet  aber  berurter  Scandellus,  unser  gnedigster  herr  wolle  irae  wegen  des 
Capelmeisterambta  beido  besoldungen  zusummea  gnedigst  anordnen  oder  ime 
in  alles7  ausgeschlossen  seine  herberge,  die  er  neben  den  knaben  haben  will, 
400  $!?  Miintz  bewilligenn  und  ob  wol  uf  300  /&  mit  ime  gehandelt 
worden,  so  hatt  er  doch  nicht  eineehen  wollen*  weil  er  beides  uf  sich  haben 
miiste,  die  Capel  zu  versorgen  und  neben  den  andern  welsclien  vor  der  tafel 
aufzuwarten.* 

Dann  folgte  die  Anstellung,  die  folgenden  "Wortlaut  hat: 


1)  VgL  vor  alien  Kaazone  Nr.  1  u.  11. 

2j  3.  Sandberger,  I.  116.     Wie  Willaert  und  Lasso,    so  hat  auch  Scandell 
keine  dreis timmigen  Yilanellea  oder  Kanzonea. 

3)  S.  R.Schwartz;  Denkin.  d.  Tonk.  in  Baiern  V2>  S.  XXIX 

4)  H.-St.-A.  Loc.  32435:  Oantoreiordnung. 

s.  a.  img.  xv.  37 
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1568.  12.  Februar.  H.-St.-A.  (Gebeixn-Archiv,  Register,  den  Hofstaat 

u.  andere  Bedienungen  betr.    No.  6.  £  563.) 

Anthony  Scandellj  Newe  Bestallunge  uber  das  Capelmeisterampt. 

Von  Gottes  gnadenn  wir  Augustus  Hertzock  zu  Sachsenn  und  Churf.  ect.  Be- 
kennen  unnd  tbun  kunth  vor  unns,  unnsere  Ecbenn  unnd  nachkominen.  Nachdeme 
vonn  Zeit  uneer  Ghurfl.  Regierunge  an  unnser  lieber  getreuer  Anthonius  Scan- 
dell  us  in  unnserer  CanrhoTey  vor  einen  Instrumentisten  und  Musieum  sich  bat 
gebraucben  lassen,  unnd  Wir  unnsers  altenn  Capellmeisters  Mattheus  le  Maistera 
schwachheit  unnd  unvermuglicbkeit  bericht  worden  seindt,  Daa  deraelbe  solcb 
seinem  Ampt,  wie  die  Notdurfft  erfordert,  nicbt  genunkaam  fursein  kann:  Als 
baben  *wir  demnacb  obgedachten  AnthoniuraSeandellum  an  seine  stadt  zu 
unsernn  Capelmeister  auf-  unnd  angenommen.  % 

Nehmen  Inen  aucb  hiinit  auf  unnd  an  und  befelenn  Ime  solche  unnsere  Can- 
torey  in  krafft  diss  uunsers  briefes,  Das  ebr  sich  allerdinge  nacb  unn sorer  aufge- 
richten  Cantorey-Ordnung  richtenn,  ob  derselben  bias  an  unns  festiglicb  b altenn 
unnd  durcb  die  Cantores  oder  lnstrumontistenh  derselben  zuwider  nichts  nacb- 
teiligs  furnebmen  lassen  soil,  Aucb  gutonn  getrewenn  fleiss  anwenden,  damit 
unnsere  Hoff-Can  torey  in  wiirden  unnd  gutenn  Wesen  erhaltenn  unnd  beides  im 
Cobr,  vor  unnser  tafel  und  aonstenn  uber  die  Cantores  und  Instrumentistenn  den 
ob ers ten  befelich  baben  und  beides  versorgenn,  die  Discantisten  im  singen  unnd 
Coloriren  mit  fleiss  underweissen  unnd  abrichten,  gutte  und  nutzliche  Measen, 
Muteten  und  gesenge  nach  Art  unnd  Kunat  der  Musica  seinem  beaten  verstande 
und  vercnogen  nach  componiren,  damit  wyr  soloher  unserer  Can  torey  unnd  Musica 
Kegen  frembden  und  sonaten  eine  Zier  und  ehr  baben  mogenn,  In  welchen  Ime 
von  unnsern  altem  Capelmeister  kein  einhalt  bescheen  sol). 

Dakegenn  wollenn  wir  ihme  hinfuro  in  alles  zu  den  ordentlicben  Monatafristen  von 
dato  an  400  gl.,  Als  236  glM  welche  ihme  hiebevor  durcb  una  ufs  leben  bewilligt, 
unnd  das  ubrige  von  wegen  des  CapelmeisteramptSj  aus  unaer  Kentkamraer  vorKostj 
Kleidunge  und  alles  anderes  nichts  ausgeschlossen,  reichenn  unnd  volgenn  lassenn. 

Wi  wir  dan  unsern  Cammermeister  solches  zu  thun  himit  befelenn.  Des  zu 
urkundt  baben  wir  unns  mit  eigner  Handt  undersehriben,  unnd  unser  Secret  biruf 
drucken  lassen.     Geschehen  unnd  gegeben  zu  Dressden  den  211.  Febr.  Ann.  68. 

Die  Kapelle  selber  set2te  .sich  im  Jahre   1568  aus  folgenden  Mit- 

gliedern  zusammen,  unter  die  leider  in  der  betreffenden  Urkunde1)  die 

"Italiener  nicht  mit  -  eingesetzt  sind: 

Anthonius  Scandellus,  Capellmeister 

Johannes  15  o  em  us 

Johannes  Schidlowita    \    Bassisten 

Georgius  Richter 

Anthonius  von  JJorp 

Lampertus  de  Fie  tin     I      A 

Mathias  Gassmeyer       *    Altlsten 

HeinricuB  Habermel 

- 

Mag.  Balthasar  Obser 

der  Knabenpraeceptor 

Sebaldus  Baumann 

Laurentiua  "Winckelmann 

10  Diskantisten:    Joannes  Krauss  —  Thomas  Mentzer  —  Michel 

Bebeimb  ~  "Valentin  Scharf  —  Bartholomeus 
Fuchs  —  Stepbanus  Michel  —  Christophorus 
Hiltzsch  —  Georg  Molsner  —  Valerius  le  Maistre 
—  Gabriel  Sellner 


Tenoristen 


< 


1)  H.-St.-A.  32435. 
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Organisten:    Galle  Philip 

Friedrich  Normiger, 

Dazu  schlieBt  1568  Scandellus  die  zweite  Ehe  mit  Agnes,  Tochter 
des  Musikers  und  Malers  Benedikt  Tola  aus Brescia1).  Tiber  diese  Ehe 
bestehen  zeitlich  rechte  Unklarheiten,  Unterm  10.  Juni  berichtet  das 
eine  Aktenstiick2), 

»Auffn  10.  Juni  bewilligt:  Antbonio  Scandello  Capellenmeister  zu  seiner 
"Wirdacbafft  ein  fass  reinisch  Wein  und  ein  fass  torgisch  Bir.« 

Und  ferner  heiBt  es: 

»Benedicto  Tbola,  musico  und  pictori  zu  ausstattung  seiner  tochter  ein 
stiick  wilde  und  em  fesslein  schwemen  wilprath. « 

Damit  scheinen  aber  gewisse  Schwierigkeiten  noch  nicbt  behoben  ge- 
wesen  zu  sein.  Denn  noch  unterm  14.  Februar  1569  —  leider  habe  ich 
dieses  Aktenstiick  noch  nicbt  wieder  finden  konnen  —  und  muB  nacb 
Fiirstenau,  Archiv  f.  Sachs,  G-esch.  IV  zitieren: 


r  . 


»lasst  Kurf.  August  solcho  Irrungen  in  Verb  or  und  Handlung  n  eh  men 
und  mit  der  Partheien  beiderseitz  gueten  "Wissen  und  "Willen  vorgleichen 
und  entscheiden«:  Tola  solle  200  Goldgulden  Mitgift  geben,  »da£  aus  den- 
selbigen  seinen  giitern  seinem  zukunftigen  Eidam  A nth on io  Scandellen 
so  lange  er  und  itztge  seine  Vertratito  beide  zugleich  am  leben  sein  warden 
10  Goldkronen  in  stehender  Ehe  jahrlicher  Abmitzung  entricht  und  bezatilt 
werden  sollten.*  Scandellus  sollte  ebenfalls  200  Goldkronen  bezahlen  »zur 
widerlage  auff  alien  und  itzlichen  seinen  glitern*.  Darnach  solle  der  Kirch- 
gang  nachstkommenden  Montag  den  14.  Eebruar  1589  stattfinden! 

Die  Ehe  war  mit  drei  Sohnen:  August,  Moritz,  Rudolph  gesegnet 
und  scheint  eine  gliickliche  gewesen  zu  sein^  Vor  allem  brachte  sie  dem 
Scandell  die  Yerbindung  mit  den  sehr  gebildeten  und  geachteten  Tola's! 

Doch  nun  zu  den  Arbeiten  aus  des  Meisters  letztem  Jahrzebnt!  tlber- 
gehen  wir  hier  die  sogenannte  MesurrecttOj  ein  Werk,  das  doch  weit  hinter 
der  Kraft  und  Fiille  der  Passio  zuruckbleibt,  so  diirfen  wir  doch  das 
Hochzeitslied  (1568)  fur  .  den  Knabenpriizeptor  Nicolaus  Leppart,  einen 
Dresdener  von  Geburt:  Beati  omnes  nicht  vergessen.  Es  verernigt  das 
Buchlein  aul  seinem  Titel  vier  stolze  Namen:  icb  mochte  es  die  Drei- 
kapellmeistermotette  nennen:  Scandell  —  Le  Maistre  und  der  Berliner 
Dirigent  Johann  We ss alius  nebmen  den  langjahrigen  Trompeter  der 
Kapelle  Erasmus  de  Glein  unter  ihre  Fliigel.  Scheint  aucb  die  Grabe 
des  Scandellus  nicbt  bedeutend  in  G-estalt,  so  fand  sie  doch  solchen  BeifalL 
daB  sie  sofort  (1569)  der  kluge,  stets  auf  Eang  ausgehende  Stephan  von 
Buchaw  in  seine  Sammlung  von  Vertonimgen  des  128;  Psalms  aufnahm. 

Dasselbe  Jahr  "1568   brachte   einen   groBern  Druck  ans  Licht:   die 


1)  S.  den  Stammbaum. 

2)  H.-Sfc.-A.  Copiai  343,  Bl.  287. 
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554  Reinhard  Kade,  Antoniua  Scandell.ua. 

Newen  teutscben  Liedlein  mit  vier  und  flinf  Stimmen;  zwolf  Lieder 
sind  es  im  ganzen,  zebn  zu  vier  und  zwei  zu  ftinf  Stimmen,  em  Werk 
vonecht  lutberischem  Geiste  durchdrungen.  "Wieder  widmet  er  es  dem 
Kurfiirsten  August  in  einer  so  gemiitvollen  Weise,  daB  icb  dieVorrede 
zum  ersten  Male  ganz .  darbieten  will: 

1568. 

Torrrede  zu  den  Newen  Teutscben  Liedlein. 

Bern  ,  .  .  Herru  Augusten,  Hertaogen  zu  Sachsen  .  .  . 

Nachdem  ich  nun  etlich  jar  an  &  C.  G.  Hof  und  deraelben  lfiblichen  Capellen, 
mit-  sonderlicher  gunst  neben  andern  inusicis  und  Ccmponisten  erhalten  worden 
und  noch,  habe  ich  die  ubrige  Zeifc,  -die  ich  bei  E.  C.  G.  nicht  auffwarten  diirfen, 
nicht  vergebens  ffiriiber  gehen  und  verschwinden  lassen  wOllen,  sondern  mich  im  -•* 

Componiren  dermaasen  geflbt,  das  ich  etlich  Gesang  in  Lateiniacher  und  Welscher 
Sprach,  so  vil  in  meinem  geringen  YermBgen  gewest,  gcsetzt,  Dieselben  auch  auf 
bitt  und  anhalten  etlicher  liebhaber  der  Musicen,  denen  solche  wolgefielen,  in 
Truck  verfertigen  und  auasgehen  lasson.  So  ich  dann  gedachten  fautoribus  Musices 
. . ,  etlich  e  Teuische  Liedlein  neulicher  Zeifc  gemacht  und  dieselben  ay  fir  manig- 
faltiges  unablessige  anhalten  trucken  lassen  mtisaen,  hab  ich  niemands  billicher 
solche  Geaenglein,  dann  E.  C.  G.  dediciren  sollen  und  wollen.  In  anseben,  daB  die- 
selben an  E.  C.  G.  Hofe  gemacht,  sollen  sie  auch  billich  unter  keinea  andern  •  .  . 
dann  unter  irem  namen  auasgehen  und  ana  Hcht  koinmen.  Zum  andern,  dieweil 
auch  von  B.  C.  G.  ich  unwirdiger  mit  sovielfaltigen  Wohltbaten  begnadet,  daO  ich 
billich  umb  alles  dasjenig,  was  ich  hab,  kann  und  vermag,  E.  C.  G.  allein  daffir 
danken  soil,  hab  ich  mich  in  ringster  Unthcrfchenigkeit,  auf  dise  weiss,  etlicher 
maaaen  gegen  deraelben  E.G.  dankbar  erzeigen  wollen,  dieweil  ich  je  aiif  kein 
andern  weg  tnein  dankbar  gemiith  erkleren  kan,  sintemal  reichtumb  und 
groase  gaben  bei  mir  weder  vorhanden  noch  zu  suchen  sind  . .  .1J 

.  Antonius  Scandellus. 

Ganz  besonders  die  letzten  Worte.  lclingen  unendlicb  bescbeiden,  und 
diese  letzten  Worte  grade  scbreibt  der  einfache  Mann  wortlicb  dem  Orlando 
di  Lasso  xiach  aus  dessen  Vorrede  zu  einer  ganz  gleichartigen  Sammlung: 
den  Newen  teutschen  Liedlein  von  1567.  —  Bine  ernste  Sammlung  fiir 
eine  .ernste  Zeit7  die  auf  die  damals.  in  Dresden  umgebende  Pest  zu  pas-sen 
scheint.  Meist  sind  die  Texte  dem  Psalter  entlebnt,  sind  also  im  Hcbtigen 
Sinne  des  Wortes  Motetten. 

■ 

Nr.  1,  2.  Unbekannt;  3  =  Job.  3, 14;  4  =  Ps.  6, 1;  5  =  Ps.  147  (in  der  Selneceer- 
schen  Fassung  von  1554);  6  =  Pa.  31;  7  =  Paul  Eber  nach  Pa.  25,  8:  8  «  Ps.  103; 
9  =  Unbekannt;  10  ==  Sprilche  Salom.  3,  5;  11  =  Ps.  25;  12  ==  Mark.  10, 14. 

Kein  "Werk  des  Scandell  hat  so  viel  Anklang  gefunden  wie  dies; 
jede  Kantorei  lieB  sich  die  Lieder  ausschreiben,  das  »Lobet  den  Herren* 
hat  sich  bis  in  neuere  Zeit  in  protestantiscken  Gesangbuchern  erhalten. 
Und  grade  die  Satze,  die  er  im  einfachsten  Stile  choraliter  bearbeitete, 
baben  am  liingsten  ausgedauert.  (Nr.  5,  6?  1.)  Schon  hier  konnen  wir 
nicbt  mehr  zweifeln,  daB  Scandell  durcbaus  der  lutheriscben  Kirche  an- 
gehorte.    Der  Fall  trug  sicb  ja  am  kurfurstlichen  Hofe  ofter  zu;  icb 

1)  Ohne  Datum.    Jedoch  schon  auf  der  Fruhjahramesse  1568  in  Leipzig  ver- 

treten  (a.  Goehler,  MeDkafc.  I.  41). 
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erinnere  an  den  Ubertritt  des  Theodor  Riccio1),  an  Pinellus*).  Man 
konnte  es  schon  aus  der  streng  lutherischen  Richtung  des  Kurfiirsten 
August  schlieBen,  der  ganz  gewiB  keinen  Katholiken  in  seinem  Kirchen- 
dienst  geduldet  hatte.  Jetzt  aber  wissen  wir  ganz  genau,  dafi  jene  Siid- 
lander  wie  Gabriel  Tola,  Angelo  Scandell,  spater  Tribiolo  und  selbst 
der  Mohr  Hannibal  de  Carthago  Lutheraner  waren,  und  zwar  durch  jene 
Quelle,  die  ich  zum  ersten  Male  fur  die  Mitglieder  der  Hofkantorei  aus- 
beutete,  Es  ist  das  schon  erwahnte  Biirgerbuch  (B.-G.  0.  XIX.)  von 
1533 — 1600.  In  diesem  finden  wir  sie  fast  alle  wieder.  Scandell  wird 
hier  mit  Gabriel  Tola  am  selben  Tage,  4.  Juli  1562,  als  Burger  vereidigt3). 
Nun  nalim  aber  das  lutherische  Dresden  nur  Evangelische  unter  ihre 
Burger  auf 4),  die  ihre  ehrliche  Geburt  auf  vier  Aim  en  nachweisen  konnten. 
"War en  sie  aber  vom  Biirgerrecht  ausgeschlossen,  so  auch  von  der  Be- 
rechtigung  zur  Erwerbung  von  Grundbesitz.  Da  es  sich  nun  auch.  bei 
Scandell  hierum  handelte  —  er  besaB  em  Hans5)  —  so  muBte  er  Burger 
werden  und  muBte  Protestant  sein!  — 

An  die  Liedsammlung  von  1568  reiht  sich  1575  die  zweite  Gabe  fiir 
die  protestantische  Kirche;  »Newe  schone  auserlesene  geistliche 
deutsche  Lieder  mit  fiinf  und  sechs  Stimmen  samt  einem  Dia- 
logo«.  Er  hat  sie  selbst  korrigiert  und  in  Druck  verfertigt,  hat  den 
Satz  der  Lett  em  eigenhandig  bewirkt,  die  er  zugezahlt  und  zugewogen 
erhielt,  um  sie  dann  dem  kurfiirstlichen  Drucker  Gimel  Berg  wieder 
zuriickzustellen,  wie  folgendes  interessante  Aktenstuck  besagt:  1575, 
26.  January 


■ 


Kurfurst  August  an  Hofbuch drucker  Giinel  Bergen:  »L.  G.  Xfns  hat 
unser  CapellmeiBter  Anfchonius  Scandellus  .  ,  .  angelangt,  Dir  zu  ver- 
gonnen,  dafi  du  ihm  etzliche  Gesenge,  so  er  componirt,  in  Druck  ver- 
fertigen  mochtest,  Darauf  habon  wir  bewilligt,  dafi  du  ihm  solche  gesenge 
bei  deiner  Weile  uff  seine  Kosten  und  Verlag  an  Papier,  Farbe  und  anderer 
Zugehorung  drucken  mogest,  doeh  dass  du  unser  Arbeit  hiermit  nichts  ver- 
seumest  .  .  .«  * 

In  ahnlicher  Weise  hatte  Lemaistre  seine  »Geistlichen  Gesenge« 
von  1577  mit  Hilfe  eines  Setzers  sich  im  eigenen  Hause  hergestellt  und 
dann  die  Lettern  usw.  in  die  Kurfiirstliche  Druckerei  zuriickgeben 
mussen7).  —  Scandell  widmete  die  23 Lieder  dem  jungenHerzog  Christian, 
>damit  E.  I\  G.  beneben  anderen  freyen  Kunsten,  darinnen  sie  dann 
treulich  und  fleissig  instituiret  werden,  auch  ursach  haben,  sich  in  der 

1)  S.  Mh.  XII.  138. 

2)  Mh.  XXT.  153. 

3)  S.  oben  S.  540. 

4)  S.  Richter,  Verfasa.-Geach.  Dresdens  I.  216. 

5)  H.-St.-A.  Copial  449,. Bl.  92. 

6)  H.-St.-A.  Copial  407. 

7)  Vgl.  O.  Kade,  Lemaiafcre,  S.  84. 
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musica.mit   diesea  gesengen  bisweilen  zu.  iiben  und  zu  erlustigen*.     Bis 
auf  drei  (4,  5,  6)  sind  sie  fiir  den  Gottesdienst  bestiinmt. 

7  sind  von  Luther,  3  sind  Spruche  (4,  14.  18.),  1  von  Meusslin  (13.), 
-Dachstein  (15,),  Jonas  (17.),  "Wildenfels  (19.),  Sekneesing  (20.),  Sporatus  (£.| 
Nr.  21  ist  die  2,  Strophe  aus  » der  Tag  der  ist  so  .  .  .*;  eines  ist  von  un- 
bekannfcem  Dichfcsr,  funf  sind  nicht  nachweisbar.  Alle  nackvveisbaren  stehen 
in  Bapst's  Gsb.  von  1545. 

Mehrere  der  Melodien  benutzt  hier  Scandell  zuerst  zu  kiinstlerischen 
Bearbeitungen,  in  denen  die  Motettenforni  vorherrsckt.  Die  Grundweisen 
erscheinen  nur  in  sieben  Fallen  im  Tenor,  sonst  im  Diskant.  Aber  er 
verziert  sie  mit  Melismen  und  kontrapunktiscken  Zusatzen.  Am  reinsten 
erscheint  die  Melodie  in  Nr.  13,  3  und  in  21,  der  Perle  des  "Werkchens: 
*Ein  Kindelein  so  lobelick*,  wo  der  Tenor  die  Melodie  bis  zum  Scklusse 
festkalt,  wakrend  die  andern  Stimmen  ihre  kunstreicken  Verflecktungen 
forts etzen  und  —  wie  Luther  sagt  —  »gleich  als  mit  Jauckzdn  umbber 
spielen*.  Wiederkoiungen  innerhalb  des  Liedes  bringt  Scandell  gern  an. 
So  im  zweiten  Teile  des  Ps.  25  (Nr.  14),  wo  die  schone  Stelle:  »Fuhre 
mich  aus  alien  No  ten*  zweimal  auf  gleiche  Weise  wiedererklingt.  Das 
verspricht  um  so  grofiere  Wirkung,  als  gerade  dem  BaB  hier  eine  der 
Hauptmelodien  zufallt.  So  bleibt  die  Reinheit  des  musikalischen  Satzes 
ungefiikrdet,  wie  man  sie  nur  von  Komponisten  ersten  Ranges  bean- 
spruchen  kann;  ja  Scandell  hat  sick  nur  selten  zu  einer  solchen  Hohe 
des  Stils  und  zu  solcher  Glatte  der  Form  aufgeschwungen.  Die  Harmo- 
nien  zeugen  von  groBter  Einfachkeit,  kaum  daS  man  eine  Ausweichung 
in  eine. der  Doroinanten  (oder  in  |iie  mit  der  Haupttonart)  vernimint. 
.  Hier  stellt  sick  Scandell  seinem  groBen  Zeitgenossen  Lasso  durehaus  an 
die  -Seite.  Und  die  MaBigung,  das  Festlialten  an  der  Haupttonart  scheint 
uns  geeignet,  jene  innere  beseligende  Huhe  iiber  den  Horer  zu  gieBen, 
die  den  besten  Tonwerken  jener  Zeit  entstromt. 

Den  zwei  geistlichen  "Werken  stehen  zwei  weltlicke  gegeniiber: 
Zuniichst  der  zweite  Teil  der  italienischen  Kanzonen  von  1577.  Er  ist 
einem  Erzkerzog  Ferdinand  von  Osterreick  gewidmet,  »der  die  Musik 
wie  sein  Vater  liebe*.  Er  ahnelt  dem  ersten  Teil  wie  ein  Binder  dem 
andern,  hat  aber  viel  weniger  Beacktung  gefunden. 

Viel  groBeren  Wert  diirfen  die  »Newen  und  lustigen  deutscken 
Liedlein*  von  1570  beanspruchen.  Meist  Trinklieder,  die  dem  Zeitgeist 
entgegenkommen,  sind  sie  dem  Kurfiirsten  August  gewidmet. 

>Dass  aber  solcke  meine  Gesenglein  E.  C  G.  ich  dediciret  und  zuschreibe, 
haben  mich  fumemlicken  hewegt  die  sonderliche  grosse  Lust  nnd  Liebe, 
welche  E.  C.  G.  als  ein  Liebhaber  aller  ehrlichen  freien  Kunste  gegen  der 
loblichen  Musica  tregt?  und  die  viel  und  mancherlei  Wohlthaten ,  welcke 
E.  C.  G.  mir  so  lang  ich  in  diesen  Landen  gewesen,  seindt  bezeigt  worden. 
Auch  weil  kocbgedachte  E.  C.  G.   vor  einem  Jahre  (hier  irrt  sich  Sc.  um  ein 
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Jahr)  etzlicbo  G-eistliche  geseoge  mit  vier  und  funff  stimmen  gestellet,  von 
mir  zur  Yerebrung  gnedigst  angenommen  und  ihr  wohl  gef alien  baben  lassen, 
babe  ich  vor  biUicb  und  bequem  geacbt,  E.  C.  G\  auch  diese  itzige  etwas 
AVeltliche,  frubliche  und  doch  Bittsame  Collation  gesenglein  zu  offeriren  und 
unter  ihrem  weitberuffenen  Nam  en  in  Druck  ausgeben  zu  lassen  ,  .  . 
Datum  Dressden  den  letzten  Decembris.   1570.  «l) 

Ein  kraftiger  Ton  —  gewisse  Zweideutigkeiten  liebte  die  Zeit  —  weht 
aus  diesen  Liedern.   Wo  die  Texte  berstammen,  erbellt  nur  bei  wenigen 

Liedern 2) : 

Nr.  4  **  Fink  1636  und  Forster  I,  1539,  Nr.  7. 
*    I  ma  ScbSffer  1513  Nr,  4  und  Forster  I,  1539,  Nr.  25. 
»  12  =  Bergreien  1536  u.  Berg  und  Neuber  1550  c,  Nr.  21  (s.  Eitner,  Bibliogr,). 

»  13  =  Forster  I,  1539,  Nr.  16. 

»  17  =  Reitexliedlein  1535,  Nr.  18  u.  often 
>  18  =  Forsfcer  V,  1556,  Nr.  39  (Otfcmair). 

Ebensowenig  wissen  ^Yir  die  Herkunft  der  sogenannten  Tenores,  <L  b. 
der  zugrundeliegenden  volkstiimliclien  "Weisen.  Nur  beim  Hennenlied  (14) 
konnen  wir  vermuten,  dali  das  Lied  bei  Bohme^)  vorliegt.  Diese  Tenores 
stellt  Scandell,  wie  eine  Intonation,  meist  voran  und  laBt  sie  von  einer 
Stimme  singen.  Mancbmal  fiibrt  er  das  Spiel  auch  weiter:  Vorsanger 
und  Chor  antworten  sicb  lebhaft  abwecbselnd  (Nr.  10).  Dazu  stehen 
Yorschriften  in  den  Stimmen: 

»Zu  dieser  Stimm  miissen  ihrer  zwei  sein,  so  einer  der  trinkt,  das  der 
ander  singtc. 

Bei  der  musikaliscben  Bearbeitung  aber  miscbt  er  die  Motetten-  una 
Liedform  durchein ander;  bald  verschlingt  er  die  Stimmen  in  kunstvolleu 
Laufen,  bald  geniigt  ilim  der  einfachste  Satz.  Doch  solite  ihm  nicht 
vergiinnt  sein,  hier  jenen  Hohepunkt  zn  erreichen,  den  wenige  Jahre 
spiiter  Johann  Eccard  (1553—1613)  einnimmt.  Und  wieder  die  An- 
lehnung  an  Lemaistre,  dessen  einf aches  Liedchen:  »Bist  du  der  Hensel 
SchUtze«  er  genial  weiter  entwickelt  hat.  — 

Eine  Anordnung  der  Lieder  nach  Tonarten,  wie  sie  Hassler,  D  em  ant 
u.  a.  spater  kennen,  laBt  sich  noch  nicht  beobachten.    Doch  daB  fast 

alle  gangbaren  Tonarten  reichlich  verwendet  werden,  moge  erwabnt  sein. 
G-erade  diese  Sammlung  erhielt  den  Namen  des  Italieners  am  langsten 
lebendig.  Noch  1628'  ahmt  J.  H.  Schein  {Musica  boscareccia  EX  18)*) 
das  Hennenlied  nach.  Sein  Lied:  »Frisch  auf,  ihr  Klosterbruder  me'in 
(1626,  Studentenschmaus)  hat  das  sechsstimmige  Trinklied  Scandell's  zum 
Vorbilde.    Vielleicht  hatte  Schein  das  Lied  schon  als  Kantoreiknabe  in 


' 
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1)  Die  A»3gabe  von  1678:  den  letzten  Mai.    Sonat  stimmt  sie  wBrtlich  uberein. 

2)  U  hi  and  hat  Nr.  2,  3,  9,  10,  12,  14,  16  ,in  seine  deutschen  Volkslieder  auf- 
genommen. 

3)  Altd.  Liederbuch,  Nr.  323. 

4)  S.  Pvufer,.Beiheft  der  IMG.,  II.  Folge,  Nr.  17. 
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Die  einseitige  BleiguBmedaille  (30  mm)  tragt  die  Umschriffc:  ANTOMVS  • 
SCAK :  ELECT  :  AC  *  BYC  :  SAXO  :  CAP  :  MAG  :  * 
Unter  dem.  Achselabschnitt:  J5TA  :  60 
TJnier  dem  Brustabschnitt;  1577    'fy/, 

Der  Meister  wendei  sich  halb  nach  rechts;  er  tragt  ein  zugeknopftes 
Warns.  Tief  urn  den  Hals  hlingt  ein  Baud,  wohl  um  eine  Auszeichnung 
daran  zu  befestigen,  Eine  reichgefaltelte  Krause  lauft  um  den  Hals.  Voiles 
Haar  bedeckt  den  Kopf,  starker  Bart  den  unteren  Teil  des  G-esichts.  Tief 
liegen  die  Augen,  hohl  leuchten  die  Wangen.  Drei  tiefe  Fufchen  ziehen 
sich  uber  die  ganze  Stirn  und  machen  den  Mann  unendlich  ernst  aussehen, 
dem  man  die  leichten  Lieder  nicbt  zutrauen  wiirde. 


1)  S.  Prflfer,  a.  a.  0. 

2)  Mtisiea  ayTo<jye6ta<jTi%Tj  s.  Gerber,  Neues  Ton  kilns  tlerl  ex.  L  575.    . 

3)  S.  0.  Kade,  Passion,  S.  213. 

4}  3.  Weber'a  Archiv  f.  S.  Gescb,  IV.  225. 

5)  Zuerst  abeebildet  vonSallet  in  der  Numismat.  Zeitschrift  XL  1884.  Taf.  VII, 
6.  Erwahnt  beiErmann,.  Deutsche  Medailleure,  1884,  S.  68 -und  bei  Andorfer- 
Epstein:  mzisica  in  nummis^  1907,  S.  70,  —  Der  BleiguB  in  Berlin  stammt  aus 
der  1882  versteigerten  Sammlung  Gutekunst.  Der  Solnhofener  Steinschnitt  ist 
alter  Beaitz  der  Kg].  Museen  in  Berlin, 
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Dresden  gehort:  denn  der  Dresdener  Kapellmeister  Eogier  Michael  (1587 
bis  ca,  1614),  Schein's  Lehrer,  wird  gewiB  das  Andenken  an  einen  seiner 
hervorragendsten  Amtsvorganger  durch  fleifiiges  Einuben  seiner  Werke 
geehrt  haben.  Hatte  sich  doch  grade  in  diesen  Liedern  Scandell  so  in 
deutsche  Kunst  eingelebt,  daB  er  sogar  die  rhythmische  Yerschiebung 
der  alteren  deutschen  Liedmelodien  aufnahm1).  Ein  seltaer  Fall:  ein 
Italiener.  war  zum  Deutschen  geworden.  Als  daher  1601  der  Rostocker 
Theoretiker  Joachim Burmeister2)  die  Koroponisten  des  16.  Jahrhunderts 
sichtet,  gibt  er  ihm  die  achte  Stelle  hinter  Johann  Knofei  und, empfiehlt 
ihn  unter  denen.  deren  Beispiel  ieder  nachahmen  konne.  Als  aber  Bur* 
meister  Kategorien  aufstellt,  —  genus  htimile,  g.  mediowe,,  g.  sublime  — 
ordnet  er  ihn  unter  die  Vertreter  des  gentis'humile  neben  Jacob  Meiland, 
der  unter  Dresdener  Musikern  auiwuchs3)  und  Gallus  Drefiler,  den 
Magdeburger  Kant  or  (seit  1558)  ein,  — :  Es  war  en  dies  wohl  die  Lieder, 
die  am  24.  April  1575  zu  Ehren  des  Kaisers  Maximilians  II.  erklangen 
und  von  denen  Furst  Joachim  Ernst  zu  Anhalt  an  den  Henneberger 
Graf  en  Georg  berichtet'M: 

»In  werender  Malzeit    hatt  man  musicirt  auff  allerlei  jnstrument,   gantz  | 

lieblich  zu  horen  gewessen  und  ist  alles  fein  still  in  dem  Zimmcr*. 

So  nahte  des  Kunstlers  60.  Lebensjahr:    er  lieB   eine  Medaille  von 

sich  verfertigen,  die  fur  Scandellus  hier  zum  ersten  Male  yerwertet 
wird5),  Siebefindet.  sich  im  Koniglichen  Miinzkabinet  zu  Berlin,  dem 
ich  fiir  die  Ubermittelung  eines  Gipsabgusses  bestens  danke.  Die  Medaille 
hat   der  treffliche  Medailleur  des  16.  Jahrhunderts  eeschnitten,   Tobias 

Wolff  aus  Breslau. 
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Die  Heine  Medaille  aber  sagt  uns  noch  ein  anderes.  Sie  verrat  uns 
die  Umgebung  des  .Kiinstlers.  Tobias  "Wolff  bat  nur  angesebene  Leute 
portratiert.  Scandell  muBte  bocb  in  Ebren  stehen.  So  wars.  Scbon 
die  S  talking  fiibrte  den  Kapellmeister  mit  seinem  Furs  ten,  den  Hof- 
predigern  in  fortwahrenden  Verkehr.  XJnter  den  Kant  or  6n  war  en  aber 
auch  tiichtige  Leute:  Rogier  Michael,  Georg  Forster,  Jacob  Losius, 
Tribiolo,  de  Grlein  setzten  manchen  gut-en  Tonsatz  und  Heinrich 
Habermebl  Ubersetzte  in  freier  Zeit  viele  lateiniscbe  Werke  des  Sa- 
bellicus  *)  £ iir  den  Kurfursten  ins  Deutsche.  —  Aus  den  G-elegenheits- 
sacben  lemen  wir  einen  Martinus  Henricus,  "Wit tenberger  Pastor  und 
Rektor,  den  Organisten  Cristopb  Walt  her  kennen,  den  Sobn  des  be- 
riihmten  Dresdener  Burgermeisters  nnd  Architekten  Hans  Walther,  der 
sich  sogar  mit  ihm  verschwagerte.  Nicht  also  am  Boden  der  Gesellschaf t 
schlich  sein  Leben  dahin. .  — 

So  schuf  der  Kiinstler  unercmidlich 
gerade  im  letzten  Jahrzehnt  seines  Lebens 
die  fast  zahllosen  Tonwerke2).  Dabei 
durfte  aber  der  Dienst  als  Leiter  der 
Kantorei  nicht  verabsiiumt  werden,  die 
in  deh  Jahren  1573  und  1575  grofie  Ver- 
iinderungen  durchmachte.  Da  muBte 
endlich  die  Frage  uber  die  Gleichstellung 
der  alten  und  neuen  Sanger  geregelt  wer- 
den. Weil  Kurfiirst  August  wegen  an- 
dererGeschafte  keine  Audienzen  gewahren 
konnte,  berichtete  Scandellus  hieriiber 
schriftlich,  und  diesem  besonderen  Urn- 
stand  verdanken  wir  ein  Aktenstuck,  das 
uns  die  Wirrungen  in  der  Kapelle  un~ 
verhiillt  vorfuhrt  und  auBerdem  beweist, 
wie  gut  der  italienische  Meister  in  den 
vielen  Jahren  sich  die  deutsche  Sprache 
zu  eigen  gemacht  hatte: 

1573.  15.  Juli.     EL-St.-A.  Loc.  8523.     6  unterschiedliche  Biicher,  darinnen 
allerley  gemeine  Schreiben,  so  an  Churf.  August  1570/85,  I.   S.  419. 

Ev.  Churf.  Gn.  wir  nicht  Yorenthalten ,  dass  sich  etliche  Jahre  hero 
unter  den  neuen  und  alten  Sangern  allerley  TJnwillen,  Neidt,  Zovn  und 
Uneinigkeit  auch  andrer  TTnrath  erhoben  und  zugetragen.  Von  deswegen, 
dass  einer  mehr  denn  der  andre  Besoldung  gehabt,  und  also  wegen  der  Un- 
gleichheit  immer  einer  vor  dem  andern  besser  sein  wollen,  und  diejenigen, 
so  lange  gedienet,  und  geringe  Besoldung  haben,  verachtet  worden.    Darnach 

1)  Sie  liegen  hands chriftlich  in  der  Dread.  Konigl.  Bibl.,  s.  den  Hs.-Katalog. 

2)  Die  bereits  fertiggestellte  Bibliographie  wird  dies  genauer  darlegen. 


TJntersclirift  des  Kiinstlers  vom  9.  Juni 

1571.  (Dresden,  H.-St.-A.  Loc.  10405, 

Copial  der  atisgangen  Befehl  .  . . 

El  132b.) 
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denii  groBe  Uneinigkeit  entstanden,  "und  bei  etlichen  bishero  erhalten.  Nu 
ist  es  gleichwobl  an  deme,  dass  der  mehrer  Teil  oder  die  Halftc  der  neuen 
Sanger  die  beste  Besoldung  haben,  da  die  Andern,  die  rait  den  Stimmen 
auch  wohl  besteben  und  viel  kleine  Klnderlein  haben,  nicht  soviel  bekommen, 
wie  E,  C.  Gr.  ails  inliegenden  Zeddel  zu  vernehmen.  Diese  alteren  Diener 
wenden  und  geben  fiir,  well  sie  so  geiunge  Besoldung  haben,  mit  welcber 
ibnen  in  diesen  schweren  Jahren,  da  alles  gar  geschwinde  theuer  gewesen 
und  nocb  ist  ?  auszukommen  unmoglichen7  haben  sie  aus  Erheischung  der 
hochsten  Noth  nun  etliche  Jahro  umb  Verbesserung  der  Besoldung  suppliciret, 
und  noch  keinen  Bescbeid  erlangt,  denen  wir  Zeugniss  geben  miissen,  dafi 
sie  mit  ihren  Stimmen  wohl  besteben  und  vor  den  andern  zu  den  'deutschen 
Gresengen,  Passion  uud  Resurrection  gebrauchet  werdeu.  Diese  Ungleichheit 
ist  die  grossto  und  fiirnehinste  TJrsach,  warum  sich  die  ganze  lange  Zeit 
allerband  Uneinigkeit,  Verachtung,  Neidt,  Zank  und  Hader  unter  den  Ge- 
sellen  erhoben  haben.  Derwegen  wir  diese  Dinge  allenthalben  erwogen,  wie 
solche  Zwxespalt  abgeschafl't,  Eriede  und  Einigkeit  zwischen  ibnen  allerseits 
angericbtet  und  erhalten  werden  indchte,  so  befihden  und  achteij  wir  vor 
unserer  Einfalt  nothwendig  und  rathsam,  weil  sie  alle  zugleich  alfce  und  neue 
Diener  sein,  gleiobe  labores  haben  und  einer  soviel  ihm  thue  als  der  andre, 
dass  E.  C.  Gr.  ihnen  auch  durchaus  gleicbe  Besoldung  und  jllhrlich  ein  Kleid 
riach  dersclben  selbsteignei*  gnadigster  Erkenntniss,  wie  in  andern  Capellon 
es  gehalten  wird,  verordnen  und  geben  liessen:  Die  gleiobe  Besoldung  ob 
angezeigter  Ursachen  furnehmblichen  aber,  daC  E.  C.  Gr.  des  bfftern  verdriess- 
lichen  Anlauffens,  Klagens  und  Bittons  geiibrigefc  und  versohonet  bleiben 
mochten;  Die  Kleidung  aber  darumb,  dass  sie  auch,  wi©  in  andern  kaiser- 
lichen  und  fiirstliehen  Kapellen  zu  ihrem  Kirchendienste  ehrliche  und  ehrbare 
Kleidung  als  Kirchendicuer  haben  mogen.  Denn  ohne  das  gehet  einer  herein 
als  ein  Heutter,  der  andre  wie  ein  Barenheuter,  In  Summa :  Es  wiirde  aller 
Wider willen  und  Unordnung  durch  solche  Verandorung  aufgehoben,  Zudem 
so  wiirde  solohes  fiirnemblich  E.  C.  Gr.  loblich  und  rtthmlich  scin,  und  wir 
wollten  darob  mit  Ernst  halten,  das  sie  solche  Kleidung  E,  C.  Gh  zu  Ehren 
annehmen  und  zu  deni  Kirchendienst  brauchen  und  sonsten  ihres  Dienstes 
ileifiiger,  donn  biahero  geschehen,  warten  mussten.  Damit  wir  aber  auch 
unter  ihnen  Disciplin  halten  konneny  und  B.  C.  Gr.  mit  oftern  Klagen  ver- 
schonet  bleiben,  als  bitten  wir  unterthanigst,  E.  C.  Gr.  wollten  uns'einen 
Politicum,  den  Urn.  Haus-Marschall,  Amtschosser  oder  sonst  Jem  and  zugeben, 
der  sie,  wenn  sie  es  verdienet,  in  gebiihrende  Strafe  nehinen  konne.  Dieses 
unser  einfaltiges  Bedenken  habon  E.  C,  Gr.  .zu  gnadigster  Nachrichtung  wir 
unterthanigster  Wohlmeinung  nicht  unangezeigt  lassen  sollen  und  bitten  E.  C.  G\, 
Sie  wollten  die  schweren  theuren  Zeit  und  der  armen  gesellen,  sonderlichen 
der  Altisten  TJnvermogen  beherzigen  und  die  Sachen  dahin  richten,  daB  zu 
Erhaltung  des  Priedens  und  Einigkeit  durchaus  gleiche  Besoldung  und  jahr- 
lichen  ein  Kleid  angeordnet  und  gegeben  werde, 

Dat.  Dresden,  d.  15  Juli  1573.  Christian  Schiitz,  Hofprediger. 

Anthonius  Scandellua. 

C.  M. 

Aber  noch  schwerere  Krisen  drohten  1575   der  Kapelle;  als  sie  bei 

der  Neigung  des  Kurfursten  zur  Sparsamkeit  auf  alle  Ealle  vereinfacht 
werden  sollte.    Lange  Yerliandlungen7  die  fast  ein  ganzes  Aktenblindel 
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fullen1)  machten  sich  notwendig.  Auch  hier  ttberhebt  miCh  insbesondere 
ein  Aktenstiick  jeder  weiteren  Boschreibung,  das  ich  aus  cler  grqBen 
Masse  herausgreif  e : 

1575.  Februar  12.  H.St.A.  Loc.  4519.  Ergangene  Schriften  ...  BL  120, 

,E.  C.  G.  geb  ich  ...  zu  vernekmen ,  dass  auf  derselben  Befehl  ich  die 
Cantores  und  Instrumentisten  d.  10.  Febr.  friih  urn  9  bora  in  beisein  C.  G. 
Hofpredigers-Mag.  Joannis  Trulleri  zu  mir  gefordert  und- ihnen  E.  O.  G. 
befehl  vorgehalten  mit  uberreichung  eines  iglichen  bestallung,  darauf  sie  mir 
dan  ihre  revers,  bo  E.  C.  G.  ich  kiermit  ubersende,  zugestellet,  aus  genommen 
Lorentz  Winkelmann,  so  itzt  nicht  zur  Stelle,  und  aonst  in  einem  Jabr 
seinen  dienst  in  der  lurch  en  nicht  verrichtedt  .  .  ,  Ich  kan  aber  E.  C.  Gr. .  . 
nicht  vorhalten,  das  Joachim  Stumpfell  und  George  Forster,  E.  C.  G. 
Musici  und  Singer,  mir  klagende.  vermeldet,  vie  dass  sie  mitt  der  besol- 
dunge  ♦ «  .  wegen  der  geschwinden  teueren  Zeit  und  dass  sie  auch  mit  vielen 
tleinen  kindern  befallen,  nicht  reichen  konton,  wie  sie  denn  .  .  .  mich  ge- 
beten,  dass  ich  ihrer  geleisteten  dienste  eine  bericht  an  E.  C.  G.  mitteilen 
wollte,  welchea  ich  dan  ihnen,  woil  es  nicht  untzhnlich,  nicht  abschlugen 
mugen  .  .  .  Derowegen  sie  denn  auch  solches  billig  genissen  soltten,  dass  sie 
inmassen  andern  ihren  gcsellen  .  .  .  monatlich  auch  13  /&  und  7  #?/:  zu  be- 
soldung lietten.  Und  weil  auch  noch  etzliche  andere  .  .  .  gar  zu  geringe  .  .  . 
besoldung  haben,  ,  ,  .  als  nembliehen  Friedrich  Nurmiger  Organist,  wel- 
cher  den  jehrlichen  nicht  mehr  den  66  $  10  #&:  5  A  zur  besoldung  hat, 
dem  ich  donn  dis  zeugnis  geben  musr  dass  er  zu  ider  Zeit  seinen  dienst  mit 
aEem  vleiss  vorsehen  und  apgewartedt,  sich  auch  in  seinem  thun  teglichen 
vleissig  geubet,  woll  gebessert  und  zugenommen  [BL  121],  also  dass  ehr 
E.  C.  G.  in  der  Cappellen  und  Musica  gantz  dienstlichen.  Nachmals  1st 
Georgius  Mulsner,  Altist,  der  den  jehrlichen  nicht  mehr  denn  SO /$  zur 
besoldung  hat,  welcher  auch  iderzeit  seinen  dienst  wol  versorget  und  war- 
nirapt,  sich  auch  in  seinem  Sin  gen  und  in  der  Stimme  teglicher  fein  ver- 
bessert,  also  das  ich  an  ihm  gutten  gef  alien  und  genuegen  habe,  ich  fiir 
meine  persohn  mit  ihm  gantz  wol  zufrieden.  Volgents  ist  Horatius  Tola, 
Instrumentist,  der  den  jerlichen  nicht  mehr  als  95  ^  5  ^/:  I  A  -m  hatt, 
der  auch  bisanher  seinen  dienst  in  allem  vleiss  versehen,  das  ich  mich  uber 
ihn  auch  gantz  nichta  zu  beklagen  ...  als  bit  ich,  E.  0.  G.  wollen  sie  mit 
gleicher  bestallung,  damit  sie  zukommen  und  sich  erhaltten  konnen,  versehen, 
dagegen  sie  dan  ihre  revers  E.  C.  G,  zuscbicken  sollen,  Wil  nicht  zweifeln, 
sie  werden  sich  als  rechts  chaff  en  e,  fromme  und  getreue  diener  hin  wider  ver- 

halten  .  .  .  Dresden  12  Febr.  1675  . 

Anthonius  Scandellus 

Capellemeister  2) . 

Das  Ergebnis  war,  daB  der  Kurfurst  mit  seineni  "Wunsche  durchdrang. 
daB  sich  die  meisten  Mitglieder  mit  dem  geringeren  Gebalte  begniigten 
und  nur  einer,  jener  mutige  Horatius  Tola,  seinen  Abschied  nahm. 

Zu  all  den  VerdrieBlichkeiten  des  Amts  gesellten  sich  unausgesetzt 
kleine  Verpflichtungen.    Da  wird  ihm  ein  Hans  Baumeister  vom  Erz- 

1)  Loc.  4519.      c 

2)  Nur  Unterschrift  Autograph. 
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1)  Loc.  8503:  Ertz-  u.  Bischoffe  Schreiben,  Bl.  27. 

2)  1570.  Nov.  9.    Cop.  356*,  Bl.  388. 

3}  Loc.  10405:  Copial  der  ausgeg.  Befehl.,  Bl.  132. 

4)  Loc.  1838:  Bl.  2;  vgl.  La  Mara,  Mnsikerbr.  I,  17. 

5)  Cop.  433,  Bl.  82.  .  6)  Cop.  394. 

7)  Loc.  8523:  Secha  unterschiedl.  Bficher  . . .  Ill,  258). 

8)  Cop.  367,  Bl.  234.  9)  Cop.  376.  10)  Cop.  386,  Bl.  394. 
11)  Cop.  404,  Bl.  129.                12)  Cop.  439,  Bl.  158.  13)  Cop.  407,  Bl.  157. 

14)  Loc.  4519:  Ergangene  Schriften,  Bl.  353. 

15)  Ebenda,  Bl.  403.  16)  Cop.  413,  Bl.  314.  17)  Cop.  449,  Bl.  110*. 
18)  Cop.  384,  Bl.  257.  19)  Ebenda,  Bl.  154.  .  20)  Cop.  376,  BL  372. 
21)  Cop.  449,  Bl.  92.                      22)  -Cop.  456,  Bl.  31. 
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bischof  Sigismundt  zu  Magdeburg  in  "die  Lebre  gegeben,  den  Zinken  bei 
ihm.  zu  lernen1).  Da  muB  er  den  Unfug  eines  Bassisten;  Hans  Neidt- 
hardt,  schlicbten 2).     Knaben  waren  in  die  Fiirstenschule  zit  empfehlen; 

Job.  Ulich3),  Thomas  Borscbbergk4),  Martin  Fritzsch5),  -Andreas 
Gassmann6)    und    ein    holsteinischer 7    ungenannter     Diskantist7)..  —  ^ 

Eeisen  ins  Gebirge  waren  zu  unternehmen,  um  »gutbestimmte«  Knaben 
zu  erlangen8),  Adrian  MauB,  Bassist  von  Innsbruck,  rauBte  abgefertigt°J, 
Salomon  "WeiBbach  aus  Onolzbacb 10),  Georg  Madtson  aus  Schweden11), 
Antonio  Kappa  aus  Wien12)  gepriift  werden.  Zum  Reichstage  in  Regens- 
burg  1575  muB  er  auH  ein  em  »Klepper<  reiten^  der  aber  dann  gleich  in 
den  i urstlichen  Stall  abgelief ert  werderi  soil 13) !    Zeugnis  hat  er  abzulegeri 

■ 

fiir  den  Drommeter  Paul  Voi&t,  »damit  sie  von  nun  an  mit  8  stimmen 
Concerten  und  Dialogen  machen  konnen« 14),   fur  den  mecklenburgiseben 
Posaunisten  Gregor  Hoyer15)  und  fiir  den  pfalzischen  Instrumentisten    - 
Johan  We r den 1Si).     Noch    1579    wird    er    mit    der   ganzen  Kapelle    nach 

Berlin  gescbickt 17) !  — 

Fur  all  diese  Tatigkeit  flossen  aller dings  die  Gnadengelder  seines 
Fursten  reichlich.  1574  erhalt  er  200  gl.  *zur  Ablegung  etzlicher  Erb- 
gelder  uff  seinemHause  haftende*  vorgeschossen**),  100  gl.  »zur  Aus- 
riistung  der  Hocbzeit  von  seines  "Weibes  Schwester 10]  und  im  Oktober  gar 
8000  GL  timb  seiner  langwierigen  Dienste  willen* 20).  1579  bekommt  er 
800  gl.  ohne  Zinsen  >u:fO  genugsame  Versicberung,  die  er  mit  seinem  Hause 
zu  Dresden  thuen  will*  *%  Noch  kurz  vor  seinem  Tode  bat  er  um  1000  gl., 
die  dann  seiner  Witwe  und  den  Kindern  b  eider  Ehen  zum  Teil  erlassen 
warden-  Ja  der  Witwe  reiclite  man  nocb  »eine  ibres  Mannes  und  Vaters 
(Ben.  Tola)  gehabte  Jahresbesoldung22).  So  im  reichsten  Schaffen  und 
nocb  im  Vollbesitz  seiner  Krafte  starb  Scandellus  am  18.  Januar  1580 
gegen  Abend,  nachdem  er  nocb  seinen  63.  Namenstag,  den  Tag  des 
heiligen  Antonius,  erlebt  hatte.  Er  wurde  in  demselben  67.  Schwib- 
bogen  des  alten,  lutheriscbenFrauenkirchhofs  beigesetzt  wie  sein  Schwieger- 
vater  Benedikt  Tola.  Unweit  davon  rubte  der  Organist  Chris  toph  "Walt her. 
An  die  Mauer  malte  man  die  Inschrift: 

»Ao>  1580.  d,  18,  Januar  abends  7  TJhr   ist  Antonius  Scandellus  Churf. 
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Saechs.  Capellmeister  aefcatis    suae  63  in  G-ott   seliglich  entscklaferij  welcliem 
Gott  erne  frohliche  Auferstehung  verleihe«. 

Auch  einen  Denkstein  setzte  man  ihm. 

Er  wies  ein  Brustbild  auf  —  offenbar  nach  der  Medaille  gefertigt  — : 
In  der  Hand  hielt  der  Meister  ein  offenes  Bueh,  zwei  *Wiippen  waren  da* 
noben  eingemeifielt.  Der  Stein  fiel  mit  der  Zeit  zur  Erde.  Nur  mit  Muhe 
konnte  Michael  is  1714  (Dresd.  Inscript)  die  Reste  dor  lateinischen  In- 
schriffc  entziffern,  die  aber  keinen  rechten  Sinn  ergaben.  Ich  biete  sie  bier 
zum  ersten  Male  mit  meinen  Verbesserungon: 

»Epitaphmm  excelhniis  D.  Mag.  Anionii  Scandelli,  qui  in  Aula  .Elecioris 
Saxoniae  chortvm  mu&icum  rexit  Icmdabiliter : 

Sic  nunc  in  Domino  f  Antoni  Sccindelh^  qitiescis: 

Immortate  tibi  nomen  Apollo  dedit. 
Arte  compositi  faenmt  te  vivere  ccmius 

Musicus  or  do  canii  ieque  tuwnqite  melos. 
Principis  Augusti  Gmitores  voce  regebas 

Phonasci  fungens  Principis  officio. 
Nunc  choro  angelico  ipsam  dei  conspieis  acdem 

Coeli  et  auctorem  hinc  canis  ore  Dmm, 

Die  Verwaltung  der  Kapelle  ubernahm  einstwcilen  Georg  Eorster1), 
der  sich  die  SchlUssel  zu  dera  Kasten  der  Kantionalbiicher  von  der  Witwe 
ausbitten  sollte2).  Die  "Witwe  selbst  aber  richtete  an  den  Kurfiirsten 
ein  Gresuch  wegen  einer  ihr  gehorigen  Papiermuhle  bei  Aussig,  das  liber 
ihre  ganze  Lage  volUg  aufklart3).  ! 

1580.  3.  Juni.     Loc.  8748.   Vorschrlften  u.  Inter cesaiones.  1580.  Bl.  14 

(vgl.  BL  24.  25). 


- 


Schreiben  der  "Witwe  an  den  Kurf.  August, 
E.  I\  G.  fiigo  ich  unterthiinigst  zu  vornehmen,  dass  mein  Leber  Hauss- 
wirdi  Anthonius  Scandellus,  gewesener  Capellemeister,  sehliger,  vor  sein  em 
Absterben  rair  und  meinen  Kindern  zu  gut,  eine  Pappier-Miihle  von  dem 
Bath  zu  Aussigk  erkaufffc,  und  dieselbe  umb  und  fiir  2500  %  Kaufsumme 
angenohmen,  die  da  auch  bis  auf  BOO  /,$  erlegt  sein.  Ob  nun  wohl  solcber 
Pappier-Mlihlen  nach  des  Orta  gelegenheit  mochte  zu  geniessen  sein,  so  muss 
ich  doch  mich  hefiirchten,  das  von  den  umbliegenden  benachbarten  vom  Adel 
und  andern  uffm  Lande  und  Sfcedten  mir  zu  grosse  Verderb ,  sohadon  und 
nachtheil  andere  Pappiermtthlen  auch  mochte  n  auffgebracht  werden.  Dardurch 
denn  ich  und  meine  Kinder  an  dem  Gobrauch  und  nutzbarkeit  solcher 
Muhlen  zum  hochsten  gchindert  und  mergklichen  bcnachteiliget  werden 
mochten,  wurde  auch  kiinftiger  Zeit  uf  solchen  Fall  angeregte  Miihle  nicht 
wohl  umbs  halbe  geldt  wiederumb  ausbringen  konnen.  "Wan  es  denn  an 
dehme,  das  gedachter  mein  Lieber  Hausswirdt  von  der  Bom.  Ivais,  Maj. 
Maximiliano4),  Christl.  Gedachtnuss,  als  Ihre  K.  Maj,  bei  E.  C.   G.  zum 

1}  Cop.  456.  " 

2)  Cop-  456  u.  Loc,  8524:  Das  4.  Buch  ... 

3)  Loc.  8748:  Yorschriften  u.  Intercessions,  BL  14. 

4)  Maximilian  II.  +  12.  Oktober  1576.    Vgl.  fiber  diesen  Aufenfehalt  von  1575: 
Brflckner,  Weber1s  Archiv  IV,  1866,  S.  225. 
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letztenmale  allhier  zu  Dresden  gewesen,  gute  Vertrostung  bekommen, 
Ehr  sollte  mittlerzeit  von  J,  Rom.  K.  Maj.  etwas  bitten  y  sie  wollten  sich 
allergniidigst  gegen  ihme  zu  erzeigen  wissen,  welches  auch  sonder  zweifel 
wohl  geschehen,  wenn  Gott  Ihre  K.  M.  nicht  ao  baldt  aus  diesem  Leben 
abgefordert  hatte. 

Nichtsdestoweniger  bin  icb  der  Hoffnung,  die  jetzige  H.  K.  Maj.1),  niein 
allergnadigster  Herr,  werden  an  Statfc  und  von  wegen  lb  res  geliebten  Herrrt 
und  Vaters  sicb  gegen  mir  und  ineine  kleinen  unerzogenen  Kinder 
auch  mit  alien  Gnaden  sich  allergnadigst  bezeigen. 

Gelang.et  demnach  an  E.  C.  G.  mein  Bitten,  dieselben  geruhen  mich  und 
meine  armen  unerzogenen  Kinder  bei  Hochstgedachter  Bom.  K.  MT.  gnadigst 
zuvorbitten  und  zu  Yorschreiben,  dass  J.  K.  M.  .  .  .  mich,  meine  kinder  und 
nachkommen ,  so  lange  wir  solche  Pappiermtihlen  in  possessione  haben  wer- 
den;  mit  einem  privilegio  aus-  Kais,  Hob.  und  Gewalt  begnaden  und  be- 
denken  wollten,  Also  dass  von  den  umbliegenden  benachbarten  Stadten  und 
Dorfern  uf  yier  meil  weges  keine  andere  Pappiermtihlen  mir,  meinen  kin- 
dern  und  nachkommen  zu  schaden  und  nachteil,  nicht  mocht  auffb/racht  noch 
erbawet  werden,  E.  C.  G.  geruhen  mich  und  meine  kinder  in  dem  meines 
lieben    sehligen    Hauswirdts    langwiehriger    getreuer    Dienste    geniessen    zu 

lassen  .  .  ** 

Anthonii  Scandelli  sehligen 

Dresden,  3.  Juni  1580  nachgelassene  Widtwe  und  Erben. 


s 


Ihre  Liegenschaften  jedoch  in  Italien  sollte  Angelo  Scandello,  der 
Bruder  des  Kapellmeisters,  eintreiben,  wie  folgendes  Aktenstiick  besagt: 


* 


1580.  28.  Juni2).      H.-Sfc.  A.  Loc.  8524.     Gemeine  Schreiben  an  Kurf. 

August.     1580. 


-  • 


An.  d.    Kurfurst. 

■ 

Durchlauchtigster  Churfurst. 

E.  C.  G.  seindt  unsre  untertbanigste  treue  Dienste  und  schuldiger  ge- 
horsamb  jederzeit  zuvorn,  E.  C.  G.  geben  wir  .  •  ,  zu  erkennen,  dass 
weiland  Jacobus  Depurgorio  (?)  "Wittwe  in  Italia  Ivatharina  zu  Pia~ 
cenza,  unsre  Grossmutter,  ein  ordentlich  und  bestendig  Testament  gemacht, 
darinnen  sie  ihrer  lieben  Tochter  Helena,  Benedictus  Dolen  "Weibe, 
nunmehr  alien  seeligen,  unserer  lieben -Mutter  und  Schwieger  und  derselben 
Erben,  All*  ihr  vorlassenschaft  ubereigendt  und  vortestiret  haben  soil.  "Wir 
auch  aus  Italia  etliche  glaubhafte  schreiben  bekommen,  dass  keine  nehere 
freunde  als  wir  mehr  vorhanden,  "Und  wir  jetzo  gewisse  Botsehaft  durch 
unsern  Schwager,  Engel  Scandell  derer  orthe  haben,  So  gelanget  demnach 
aii  E.  C.  G.  uhser  undorthiinigste  und  dehmutigste  Bitte,  E,  C,  G.  geruhen 
mit  vorbittschrift  an  den  Herzog  von  Saphoien  und  Herzogen  zu  Vicenza, 
darunter  wir  die  Erbschaft  zu  fordern,  uns  gniidigst  zu  vorsehon.  XTff  das 
umb  solcher  ■  .  .  Beforderung  willen,  wir  soviel  eher  ohne  weitlaufigkeit  unser 


1)  Kaiser  Rudolf  II. 

2)  Das  Gesuch  wird  wiederholt  am  1.  Dezember  1585, 
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befugte  Anforderung  erlangen  mocbten.     Das   seindfc   umb   E.  C.  (x.  trewen 
Fleisses  zu  verdienen  .  .  ,  wir  jederzeit  willig  und  bereit. 

Dresden,  d.   28.  Juni  1580.  Christoph  Walther1)  wegen  seines 

Weibes  Katharina  und  Agncsa 

Anthonien  Scandellens  seeligen 

nachgelassene  "Witt we. 

Die  drei  Sohne  Augustus,  Moritz,  Rudolph  brachten  es  nicht  weit 
in  der  Welt.  Ein  Enkel  Julius  Augustus  bittet  um  1600  in  sehr  diirftigen 
Verhiiltnissen  um  das  Wohnrecht  in  Dresden. 

Docli  das  Nachleben  des  Kunstlers  vollzieht  sich  in  dem  Lebendig- 
bleiben  seiner  Werke.  Schon  die  Mitwelt  erkannte  den  Wert.  1587 
riihmt  Selneccer2)  schonj  daB  »mehrere  seiner  Liedtexte  bereits  von 
iiirnehmen  Musicis,  als  Mathias  Lemaistre,  Seandelli,  Baccusio 
gesetzt  seien«3}.  Noch  bis  zum  Ende  des  18.  Jahrhunderts  (1770)  sang 
man  des  Scandellus  Resurreciio  in  der  Zittauer  Jolianniskirche,  ohne 
natiirlich  den  Verfasser  zu  ken n en,  den  1891  0,  Kade  fur  diese  Resur- 
reciio naehwies4). 

Die  heutige  Zeit  hat  den  alten  Meister  nicht  vergessen-  Es  ist  sehr 
bemerkenswert,  daB  sie  auBer  einigen  geistlichen  Lieclern  besonders  die 
weltlichen  Lie  der  und  Kanzonen  bewahrt.  Denn  unzweifelhaft  besafi 
Scandell  fur  die  heitere  Kunst  eine  grofie  Begabung,  die  einen  Wohllaut 
in  seine  Lieder  zu  gieBen,  einen  Scherz  in  Tonen  wiederzugeben  wufite, 
der  ihm  aller  Ohren  und  Herzen  ofinete.  Zum  ersten  Male  nach  ihrem 
Todesschlafe  von  drei  Jahrhunderten  erklangen  diese  Lieder  1853  in 
Dresden  wieder  unter  der  Leitung  des  damaligen  Organisten  an  der 
Dresdener  Dreikonigskirche  Otto  Kade  mit  seinem  Oacilienvereine  im 
GroBengartenpalais,'  und  sie  gefielen  dem  Konig  Friedrich  August  aus- 
nehmend.  Seitdem  gehoren  das  Hennenlied,  das  Trinklied  und  die  reizende 
Kanzone:  Bon  giomo  Madonna  zu  den  feinsten  G-aben  der  Madrigal- 
yereine  in  Berlin  und  in  andern  Stadten  und  bleiben  ewig  jung  trotz 
ihres  bedenklichen  Alters,  wie  man  sich  ja  auch  an  B.  Donati's:.  Chi  la 
gagliarda  (1555)  nie  satt  horen  wird.  Vor  allem  aber:  seiner  Mitwelt 
hat  der  Meister  genug  getan,  und  schon  klingt  das  Wort  des  alternden 
Kurfiirsten  August,  »sein  lieber  Capellmeister  Antonius  Scandellus  babe 
ihm  eine  lange  Zeit  zu  gnadigstem  Gef alien  gedienetc »),  — 

1)  Zu  Christoph  Walther  a.  0.  Kade,  Weber's  Archiv  fur  S.  Gesch.  X  124. 

2}  Vorrede  zu  seinem  gelstl.  Gab. 

3)  Mit  Recht  fragt  schon  von  Winterfeld:  Welch e?  Er  findet:  >Hilf  Herre 
Gott  in  meiner  Not*  von  Lemaistre  und  denkt  an  Motetten.  Ich  glaube  von 
Scandell:  1568;  Nr.  6:  *Lobet  den  Herren  denn  . .  .«  —  Selneccer  verlieB  Dresden 

den  J5.  Marz  1565. 

'  4)  S.  dessen  Geschichte  der  Passion,  S.  209. 
5)  Cop.  456,  Bl.  31. 
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Aggiunte  e  correzioni  ai  Dizionari  biografici 
i  dei  musicisti1). 

Di 

Giuseppe  Radiciotti, 

(Tivoli  [presso  Roma].} 

Bartoli,  don  Giuseppe,  nacque  da  un  notaio  in  Mogliano  (Macerata) 
il  21  nov.  1739.  Apprese  lettere  nel  seminario  di  Fermo,  e  musica  in 
patria  dall'  abbate  Gioiosi.  Dedicatosi  esclusivamente  alia  musica  sacra, 
si  rivelo  compositore  di  molta  dottrina  e  buon  gusto.  Fu  maestro  di 
cappella  assai  stimato  in  Spello  (Umbria),  in  Fermo  (come  sostituto  del 
m°  Conforti)  ed  in  Jesi  (1767 — 1798),  dov'  ebbe  la  ventura  &  insegnare 
i  principii  dell'  arte  al  sommo  SpontinL  Colpito  da  ha?  affezione  al  fe- 
gato,  fu  costrctto,  nel  1798 1  a  ritornar  a  respirare  V  aria  del  nativo 
paese,  dove  tre  anni  dopo  mori,  il  27  marzo  del  1801.  Lascift  molte 
composizioni,  cbe  rimasero  manoscritte  negli  archivi  delle  cappelle  di 
Spello,  Mogliano  e  Jesi;  lodate  sopra  tutte  furono  dai  contemporanei  le 
seguenti:  una  Messa  di  Requiem  ed  una  da  vivo  a  8  voci,  alcuni  Te 
JDeum  ed  Inni  e  tre  Caniaie.  Di  una  di  queste  conosco  il  libretto: 
*  Cantata  a  due  voci,  Poesia  del  Sigr  Abbate  D.  Francesco  Loren2ettij 
primo  Professore  pubblico  di  Belle  Lettere  in  Jesi.  Musica  del  Sigr 
Abbate  D.  Giuseppe  JBartoli,   M°  di  Cappella  della  Cattedrale  di  Jesi*. 

[Ignoto  ai  biografi.] 


- 


1)  (Seguito.     Vedi  Anno  14°,  fasc.  4.)  4 

2)  In  queati  tre  modi  trovasi  scritto  il  cognome  di  questo  compositore.  Nelle 
aue  lettere  e  a  pie  dei  auoi  lavori  musicali  egli  si  firmava,  nei  primi  tempi.  Basilij 
e,  piu  tardi,  Easily,  dando  coal  al  auo  cognome  apparenza  di  origine  straniera. 

3)  II  Petis  (seguito  dall1  Eitner  e  da  molti  altri)  lo  fa  nascere  nel  1766.  La 
data  da  me  riferita  h  atata,  secondo  il  solito,  ricavata  dai  regiatri  parrocehiali. 

4)  Carteggio  inedito  del  P.  Martini.  Tomo  20  (Bibl.  del  Liceo  mua.  di  Bologna). 
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Basili,  o  Basilij ,  6  Easily,  Francesco2},  insigne  pianista  e  com- 
positore di  musica  sacra  e  drammatica,  nacque  il  3  febbraio  1767  s)  in  *J 
Loreto  (Marche),  dove  sua  padre ,  Andrea y  sin  dai  1740  dirigeva  la 
cappella  della  Santa  Casa.  «H  mio  puttino*  —  scriveva  Andrea  Basili 
al  P.  Martini  in  Bologna,,  il  17  nov.  1767  —  «si  chiama  Francesco, 
perchfe  Tho  dedicato  appunto  a  S.  Francesco  d'  Assisi,  di  cui  V.  K,.  6 
dignissimo  figlio* 4).  E,  nove  anni  dopo,  gli  annunziava  con  grande  com- 
piacimento  die  il  piccolo  Francesco  era  gii\  in  grado  di  eseguire  air  im- 
pro  wis  o  quant  o  gli  si  presentava  davanti.  L'  anno  seguente  (1777)  An- 
drea moriva,  e  V  orfano  si  rivolgeva  al  famoso  contrappuntista  bolognese, 
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chiedendogli  considio  sul  modo  di  poter  continuare  e  perfezionare  i  propri 
studi  >).  Sperava  il  poverino  che  il  P.  Martini,  intrinseco  amico  c  grande 
estimatore  di  Andrea,  impietosito  dalla  sventura  che  lo  aveva  colpito,  lo 
chiamasse  con  se  a  Bologna  per  completarne  egli  stesso  V  istrazione  musi- 
cale.  II  fatto  e  pero  che  il  ragazzo  fu  poco  appresso  condotto  a  Roma, 
dove  apprese  lettere  nelle  pubbliehe  scuole  e  musica  sotto  la  guida  del 
M°  Janacconi.  Foligno  fu  la  citta,  in  cui,  giovanissimo  ancora,  esordi 
come  maestro  di  cappella  e  come  compositore  drammatico.  Dopo  aver 
fatto  eseguire  in  quel  teatro  la  cantata  Arianna  e  Teseo}  pose  mano  ad 
una  farsa,  La  bella  incognita,  che  riusci  a  far  rappresentare  a  Milano 
nel  1788,  e  dal  cui  felice  successo  trasse  lena  a  comporne  subito 
un'  altra  per  Koma,  La  Locandiera,  accolta  col  medesimo  favore. 

Chiamato  a  Macerata,  nel  giugno  del  1790  2),  per  otto  anni  rivolse 
tutte  le  sue  cure  al  riordinamento  della  cappella  del  duomo  maceratese; 
poi3  come  V  ebhe  ridotta  a  tale  da  poter  figurare  tra  le  prime  della 
regione,  diedesi  novainente  a  comporre  per  il  teatro.  Per  Firenze  scrisse 
Achille  alV  assedio  di  Troia  (Pergola,  26  die.  1797)  ed  Ilritornodi  Vlisse 
(id,  1°  settembre  1798);  per  Venezia  Antigona  (Fenice,  ant.  1799);  per 
Macerata  l'oratorio  Abisag*)  (avvento  1800);  e  di  nuovo  per  Venezia  la 
farsa  Conviene  adaitarsi  (S.  Moisfc),  accolta  con  gran  successo  e  due 
altre,  V  unimze  mat  pensaia  (S.  Benedetto)  e  Lo  stravagante  e  il  dissi-  _ 
paiore  (Fenice,  primavera  1805) 4),   che  per&  non  incontrarono  il  favore 

del  pubblico. 

Nel  gennaio  del  1806  il  Capitolo  della  cattedrale  maceratese  per 
istrettezze  ecoiuomiche  dovette  diminuire  lo  stipendio  .al  maestro  di  cap- 
pella; onde  il  Basili  rimmci&  air  ufficio,  e  avrebbe  lasciata  Macerata, 
se  i  molti  amici  ed  ammiratori  che  aveva  in  quella  citt&,  desiderosi  di  fargli 
prendere  stabile  dimora  tra  loro,  non  gli  avessero  proposto  un  matri- 
monio,  eh*  egli  per  sua  disgrazia  accettd,  con  una  ricca  signora  del  luogo, 
Maria  Filippucci.  Ben  presto  sorsero  tra  i  coniugi  gravi  dissapori,  che 
cagionarono  al  maestro  lunghe,  dispendiose  e  dolorose  liti.  Nel  settembre 
del  1809  il  Basili,  gilt  diviso  dalla  moglie,  ritorn6  all'  arte,  accettando 
la  direzione  della  cappella  lauretana.  Occupato  quest1  ufficio,  per  pa- 
recchi  anni  si  dedico  esclusivamente  alle  composizioni  sacre,  tra  le  quali 
e  notevolissima  una  messa  di  Requiem  1   che  fu  cantata  il  23  marzo  del 


1)  Carteggio  ined.  del  P.  M.,  come  sopra. 

2)  Erra  il  Fetis  (e  con  lui  PEitner  e  gli  altri  che  .lo  cbpiarono)  scrivendo  che 
il  Basili  lascid  Foligno  per  Macerata  *qualche  tempo  dopo  il  1799*.  II  Capitolo 
del  duomo  maceraiose  lo  elesse  nella  aeduta  dell*  11  giugno  1790,  come  rilevasi 
dai  registri.  delle  risoluzioni  capitolari. 

3)  Ignoto  al  Fetis. 

4)  Erroneamente  il  Fetis  assegna  la  data  del  1802  alia  prima  rappresentazione 
di  quest'  opera. 

s.  d.  IMG.    xv.  3S 
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1816  nella  chiesa  dei  S.  S.  Apostoll  in  Roma  per  le  soleimi  esequie  del 
suo  maestro  Janacconi.  Nell7  aprile  del  1815  gli  fu  commessa  dal  muni- 
cipio  di  Hacerata  la  coinposizione  di  una  cantata  da  esegtiirsi  nell*  oc- 
casione  delle  solemii  onoranze  che  quella  citt?i  aveva  decretate  a  G-io- 
acchino  Murat;  ma  poi  la  seonfitta  di  Tolentino  (3  maggio)  fece  sospendere 
i  festeggiamenti,  e  la  cantata  mm  fu  pifi.  eseguita. 

Nel  1817  il  Basili  ritento  le-  scene,  facendo  rappresentare  alia  Fenice 
di  Venezia  (carnev.)  &  ira  di  Achille*  opera  che  rinnovo  gli  entusiasmi 
di  una  volta  e  gli  procuro  la  conferma  della  scrittura  per  la*  Fenice  ed 
una  nuova  scrittura  per  Milano,  1?  or f ana  egixtanay  rappresentata  alia 
Fenice,  fu  accolta  con  freddezza;  ma  il  maestro  s*  ebbe  la  rivincita 
con  QV  lllinesi,  melodramma  serio  e  con  il  Calif o  e  la  schzava,  buffo  (am- 
bedue  di  Felice  Romani),  eseguiti  alia  Scala,  V  uno  il  26  gennaio,  V  altro 
il  21  agosto  del  1819*). 

Questi  lusingliieri  successi  gli  voltero  la  scrittura  per  V  Argentina  di 
Roma.     Se  non  che  V  Isaura  e  Ricciardo^   che  presento    su  quelle   scene, 

nel  febbraio  del  1820,  non  ebbe  la  stessa  accoglienza;  piacquero  mediocre- 
mente  la  sinfonia,  la  cavatina  del  tenore  ed  il  duetto  del  primo  atto,  e 
il  resto  passfc  in  mezzo  alia  indiflierenza  del  pubblico.  che  eiudico  V  opera 
<piii  dotta  che  acconcia  ad  allettare  orecchi  ammaliati  dai  prestigi  del 
nuovo  stile*.  Credo  inutile  fare  qsservare  die  col  nuovo  stile  si  voleTa 
alludere  alia  corrente  rossiniana,  che  ailora  tutto  travolgeva. 

La  medesima  sorte  tocc6  al  Sansone,  che  egli  diede  al  S.  Carlo  di 
Napoli  nella  quaresima  del  1824.  Riferisco,  a  proposito,  una  lettera 
scritta,  dopo  la  seconda  rappresentazione  di  quest'  oratorio,  dal  maestro 
Zingarelli  (ailora  gilt  direttore  del  conservatorio  di  Napoii)  al  tesoriere 
della  S.  Casa,  che  gli  aveva  chieste  sicure  notizie  su  1?  esito.  Da  essa 
possiamo  rile  v  are  che  lo  Zingarelli  grand  em  ente  stimava  il  Basili,  ma  che 
la  musica  del  Sansone,  se  soddisfaceva  gl1  intenditori,  dell'  arte,  punto 
o  poco  era  gustata  dalla  generality  del  pubblico. 

fcrentilissimo  bignore. 

Napoli  23  Marzo  1824. 

II  vero  merito  trionfa  sempre.  Con  effusione  di  cuore  lepartecipo,  che 
il  nostro  celebre  Maestro  Basilj  ha  composto  T  Oratorio,  in titolato  Sanson e, 
con  infinita  sua  gloria,  e  benchS,  e  per  ignoranza,  e  per  gelosia  si  fossero 
sparse  delle  dicerie  di  essere  egli  maestro  di  Chiesa,  non  di  meno  nel  s entire 
la  sua  bella  e  robusta  musica,  cominciando  dalT  Orchestra  fino  ai  prevenuti 
contr'o  la  stessa  musica,  tutti  ban.  cantato  la  Palinodia. 


1]  Si  corrogga  il  F6fcis,  che  aasegna  alia  prima  rappresentazione  degl1  lllinesi 
la  data  del  2?  gennaio  1818.  II  Galifo  fu  rappresentato  anche  a  Rio  Janeiro  nel 
noyembre  del  lo27,  ed  anche  qui  con  esito  feiicissimo;  piacque  piu  d'ogni  altro  il 

second' atto  e  segnatamente  Ja  ronda  degli  achiavi,  Varia  del  Califo,  la  preghiera 
delle  schiave  ed  il  finale. 
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Io  ebbi  il  contento  di  assistere  alia  prima  rappresentazione ;  oltre  il  mio 
priyato  piacere,  ed  iatruzione,  mi  accorsi  che  la  musica  faceva.  piacere  per  il 
lungo  silenzio,  ed  attenaione  degli  uditori. 

Si  ridiede  immantinente  il  giorno  seguents,  e  V  Oratorio  piacque  molto 
pi&,  benchd  gli  attori  fossero  stracchi.  Egli  h  universale  il  desiderio  di 
rivederlo,  e  di  Hsentirlo  in  altre  Opere,  e  ci6  mi  fa  infinite  piacere,  ed  io 
non  mancher6  dal  canto  inio  nella  nuova  impresa  di  parlare  per  lui.  La 
prego  di  palesare  le  glorie  del  maestro,  affinchfe  la  Cappella  ed  i  Loretani 
si  faccian  gloria  di  possedere  fra  loro  tin  Tesoro. 

La  mia  gioxa  &  stata  somraa,  che  ne5  tempi  in  cui  regna  una  musica 
acritta  a  caso,  e  per  assordire  le  orecchie,  i  miei  Napoletani  si  siano  scossi 
alia  vera  bellezza  dolla  musica  del  nostro  Basili,  scritta  con  arte,  con  vera 
intelligent  e  Yera  espressione  delle  parole,  e  con  musica  di  gusto. 

Piacesse  a  Dio  che  egli  restaase  Direttore  della  novella  impresa,  perche 
io  T  avrei  vicino,  e  profitterei  dei  suoi  lumi,  ma  il  Direttore  fe  il  sig.  Maestro 
Raimondi.  Potrebbe  darai,  che  egli  fosse  prescelto  a  maestro  di  compoaizione 
del  Collegio  come  bramano  molti,  ma  per  ora  ci  deve  bastare  il  solo  de- 
siderio. 

Se  possono  le  mie  preghiere  ec. 

Suo  Umo.  ed  Affmo.  Servo 
Niccolb  Zingarelli1). 

Disgustato,  il  Basili  abbandon&  deflmtivamente  il  teatro  per  dedicarai 
tutto  alia  musica  sacra  ed  all'  insegnamento. 

Queste  eontrarieta,  i  displaced  domestici  e  la  monotona  vita  che 
menava  in  Loreto  1'  avevano  reso  strano  ed  irrequieto.  In  una  lettera, 
diretta  al  conte  Ottavio  Malvezzi-Ranuzzi  di  Bologna  il  13  marzo  del 
1836 2),  egli  implorava  d'  esser  tolto  da  quel  *luogo  di  condanna  e  di 
pena>  dove,  ogni  volta  che  tornava,  era  assalito  da  un  *paiema  d'animo*, 
che  gli  procurava  « fieri  dolori  di  capo* ,  ed  anelava  di  trasfersi  in 
.  un'  atmosfera  piu  artistica3). 

Su  lo  scorcio  dello  stesso  anno  aceetto  1'  invito  del  cardinal  Morozzo, 
arcivescovo  di  Novara,  e  si  reed  a  dirigere  la  cappella  di  quella  catte- 
drale,  ma,  non  confacendosi  alia  sua  salute  la  rigidezza  di  quel  clima, 
poco  appresso  dovette  far  ritomo  a  Loreto.  Non  ando  molto  perd  (1898) 
che,  vacando  1'  ufficio  di  direttore,  o,  come  allora  dicevasi,  censore  nel 
famoso  conservatorio  di  Milano,  egli  fu  chiamato  ad  occuparlo. 

Per  festeggiare  il  suo  ingresso  al  conservatorio,  il  20  febbraio  del 
1828,  fu  solennemente  eseguito  dagli  alunni  il  suo  celebre  Miserere  a 
otto  voci  concertate  con  ripieni  ed  un  versetto  a  16  parti  reali,  composi- 


i 


1)  La  lettera  fu  riportata  dal  Nmvo  Osservatore  di  Venezia  (No  51 -del  1824). 

2)  Catalogo  degli  autograft  ecc.  posseduti  da  Emilia  Sued.    Bologna,  1888,  p.  4. 

3)  Eppure  dai  Loretani  egli  era  amato  e  Btimato  molto.  NelV  aprile  del  1898 
fu  eletto  gonfaioniere  della  citte,  dal  quale  onorifico  incarico,  incompatible  con  le 
gravose  occupazioni  professional!,  a  stento  potfe  liberarei. 
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zione  che  anche  in  Milano  suscito  la  piti  grande  ammirazione1}.  e  fu  im« 
mediatamente  pubblicato  per  le  stampe  della  Ditta  Ricordi  e,  l5  anno 
dopo,  anche  per  quelle  della  Casa  Breitkopf  und  Hartel  di  Lipsia.  E 
per  verity,  tenuto  conto  della  ristrettezza ,  in  cui  deve  svolgersi  ogni 
squarcio  del  lavoro,  interrotto  continuamente  da  antifonc,  che  si  cantano 
sopra  una  sola  nota,  h  ammirabile.  Sono  brevi  versetti  che  non  oltrepas- 
sano  le  trenta  o  quaranta  battute ;  la  melodia,  senza  essere  di  nn  ordine 
molto  elevato,  e  pero  molto  bene  adattata  alle  parole  ed  ingegnoso  h 
V  intreccio  delle  voci,  altera  andosi  felicemente  i  soli  con  i  cori,  -  II  pregio 
principale  di  questa  composizione  consiste  nella  sua  grande  simplicity, 
avendo  V  autore  evitata  ogni  complicazione  od  astruseria  che  potesse 
nuocere  all'  effetto. 

■  ■ 

Pochi  appresso,  use!  pei  tipi  dello  stesso  Bicordi  anche  un  Confitebor 
a  sei  voci  con  accompagnamento  di  grande  orchestra,  opera  magnificata 
anche  dalla  stampa  straniera2).  3STel  1836  dal  governatore  di  Milano 
ricevette  incarico  di  scrivere  una  Messa  di  Requiem  a  grande  orchestra 
per  essere  eseguita  ni  quella  citt&  nell1  anniversario  della  morte  di  Fran- 
cesco I  imperatore  d'  Austria.  Per  questo  bellissimo  iavoro  gli  fu  offer  ta 
in  dono  dal  successore  (T  imperatore  Ferdinando,  a  cui  fu  dedicata)  una 
splendida  tabacchiera  d'  oro.  1/  anno'  stesso,  nell'  occasione  che  furono 
eseguite  a  Berlino  alcune  sue  composizione  di  musica  sacra ^  il  Basili 
venne  aggregato,  come  socio  onorafio,  all'  Accademia  Berlinese  di  Scienze 
e  Lettere,  insieme  con  due  altri  famosi  musicisti  italiani,  il  Oherubini  e 
lo  Zingarelli.  Anche  le  accademie  musicali  di  Vienna,  Londra,  Parigi, 
Dresda  e  Lipsia  lo  vollero  inscritto   nelP  albo  dei  loro  soci  pad  distinti. 

Con  grande  onor  suo  e  beneficio  delP  arte  V  insigne  maestro  con- 
serve per  quasi  due  lustri  la  carica  di  censor e  del  conservatorio  mila- 
nese,  finchfe  nel  1837,  sceito  a  successore  del  defunto  Valentino  Fioravanti 
nella  direzione  della  Cappella  Giulia  in  Vaticano,  pot6  finalmente  rag- 
giungere  la  residenza  da  lungo  tempo  agognata. 

In  quel  tempo  V  arte  musicale  sacra  trovavasi  anche  in  Roma  in  de- 
plorevoli  condizioni.  La  musica  leggiera,  sensuale,  chiassosa,  bizzarramente 
colorita,  che  imperava  allora  su  le  scene,  era  penetrata  perfin  nei  luoghi 
consacrati  al  culto  divine  Le  severe  composizioni,  di,  cui  si  gloria  V  an- 
tica  scuola  romana,  erano  state  da  gran  tempo  abbandonate  dalla  maggior 
parte  dei  maestri  per  adattare   ai  sacri   testi  arte,   cavatine*   cabalette, 


1)  Dell*  eaito  felice  di  questa  eaecuzione  diede  notizia  anche  lo  stesso  Basili 
in  una  sua  lettera  da  Milano,  in  data  del  4  marzo  di  quell1  anno,  nella  quale  si 
legge  che  siffatto  gene  re  di  musica,  nuovo  per  i  Milanesit  aveva  desiata  V  zmiversale 
ctt,rio$it&  per  modo,  che  il  suo  norne  aborrito  aveva  fatto  conrere  professoi  anche  dal- 
V  estero.    (V!  Arrigoni,  Organografia  ecc.  Milano  1881). 

2)  Se  ne  legge  una  bella  lode  nell1  Allgevieine  mitaikal.  Zeituna  di  Lipsia  (Anno 
1831,  pag.  49).  ■  * 
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dtietti,  terxetti  e  fmali\  e  gli  organisti  facevano  un  vergognoso  abuso  di 
rnotivi  delle  opere  che  andavano  piii  in  yoga.  Bifugio  della  buona  musica 
restava  la  sola  Oappella  Sistina,  V  unica  ormai  che  conservasse  la  dignity 
ed  il  carattere  religioso  che  le  si  convenivano. 

Appena  occupato  il  nuovo  ufficio,  il  Basili  diedesi  a  tutt*  uomo  a 
riformare  la  Oappella  GKulia,  togliendo  inyeterati  abusi  e  dando  V  ostra- 
oismo  alle  composizioni  che  non  rispondevano  alio  '  scopo  di  disporre 
T  animb  dei  fedeli  alia  preghiera  e  all'  adorazione.  Ma  in  quest'  opera 
di  salutare  rinnovamento  incontro  ostacoli  d'  ogni  genere,  cbe  g?  impe- 
dirono  di  condurlo  al  punto  a  cui  mirava.  Disgustato  e  sfiduciato, 
trascorse  gli  ultimi  anni  di  sna  vita  lontano  da  tutti,  con  V  arte  e  per 
V  arte. 

Nell'  inverno  del  1850  il  Basili  fu  colto  da  una  fiera  polmonite,  che 

■ 

lo  trasse  a  morte  il  25  marzo  dello  stesso  anno.  Ebbe  sepoltura  nella 
chiesa  di  S.  Michele,  succuraale  della  Basilica  Vaticana,  dove  riposano 
anche  le  salme  del  grande  pittore  sassone  Raffaele  Mengs  e  di  due  altri 
maestri  della  Cappella  G-iulia:  Paolo  Agostini  ed  Antonio  Buroni. 

Un  intimo  amico  dell'  insigne  maestro  *)  ci  ba  laseiato  di  lui  il  seguente 
ritratto:  statura  piuttosto  bassa,  occhio  vivace  e  penetrante,  fronte  spaziosa, 
omeri   al  quanto  curvi,    portamento  nobile,  indole  gaia  e  vivace,   modi 

affabili  e  cortesi. 

Nel  campo  dell'  opera  Francesco  Basili  ottenne,  prima  del  1820,  qualche 
suecesso,.  per  quanto  effimero,  ma,  dopo  il  1820,  trov6  il  pubblico  sempre 
piu  indifferente  e  talvolta  fin  anche  ostile.  II  gusto  era  cambiato:  i 
frequentatori  dei  teatri  italiani,  sedotti  ormai  dai  vezzi  ammaliatori  della 
musa  rossiniana,    non   avevano  orecchi   che  per   le  opere  del  Pesarese  e 

per  quelle  dei  suoi  imitatori.  ■    iv 

Nel  campo  della  musica  sacra,  invece,  il  Basili  si  aequist6  solida  e 
durevole  fama.  I  suoi  concetti,  se  non  giungono  a  toccare  il  sublime, 
son  sempre  nobili  ed  elevati,  corretta  e  castigata  n'  e  la  forma,  e  la  con- 
dotta,  se  attesta  la  dottrina  dell'  autore,  non  rivela  mai  1'  artificio  o  lo 
stento ;, talvolta,  come  nel  famoso  Miserere,  egli  riesce  a  darci  un  capo- 
lavoro  con  la  massima  semplicita  di  mezzi.  Scanso  tutti  i  difetti  comuni 
alia  musica  sacra  del  suo  tempo,  uno  eccettuato:  1'  uso,  per  quanto  non 
frequente,  di  ornamenti  e  ritmi  propri  dell'  arte  prof  ana2). 

All'  elenco  delle  composizioni  di  musica  sacra  di  questo  insigne  ma- 
estro dato  dal  Fetis  e  dall'  Eitner  devono  aggiungersi  quelle  che  si  con- 


1}  L1  avrocato  Antonio  Natal i,  macerateae,  il  quale  scrisse  brevi  cenni  bio- 
grafici  del  Basili,  non  scevri,  per  altroj  d*  inesattezze  e  di  errori.  II  manoacritto. 
recante   la  data  del  7  aprile  1850,    si    conserva   nella   Biblioteca   Comunale    di 

Mace'rata. 

2)  Come,  per  esempio,  nel  primo  solo  del  bellissimo  Confitear.. 
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servano  manoscritte  negli  arcbivi  delle  cappelle  cli  Loreto,  Macerata  e 
UrbinOj'e  gli  oratori  Abisag  (Macerata ,  1800)  e  La  morte  di  Nicanove 
{Roma,  1821), 

Bassi,  Luigi,  sommo  baritono,  nacque  in  Pesaro  il  5  settembre  1766. 
Apprese  i  primi  rudimenti  dell*  arte  dal  maestro  di  cappella  della  vicina 
Sinigaglia,  il  bolognese  Pietro  Morandi,  dalla  cui  scuola  uscirono  altri 
cantanti  di  gran  fama,  come  il  sopranista  Girolamo  Crescentini  ed  An- 
gelica Catalani. 

A  tredici  anni  esordl  su  le  scene  del  patrio  Teairo  del  Sole;  nel  car- 
nevale  del  1779,  sostenendo  la  parte  secondaria  di  Prospero,  tmaggior- 
domo  e  condottiero  di  Clorinda*,  nel  Curioso  indiscretoy  opera  buff  a  del- 
V  Anfossi;  e,  V  anno  successivo,  esegul,  in  compagnia  dei  suoi  condiscepoli, 
tra  cui  trovavasi  ancho  il  poi  famoso  Crescentini  (allora  in  eth  di  17  anni) 
un'  opera  del  proprio  maestro:  Comala.  I 

Anche  in  quest'  opera  sostenne  una  parte  mascbile;  onde  non  so  con 
qual  fondamento  il  Fetis  affermi  che,  sino  al  tredicesimo  anno,  egli 
«chantait  des  rolles  de  femme*. 

Poco  dopo  il  Bassi  and&  a  perfezionarsi  a  Firenze  sotto  la  guida  del- 
T  insigne  cahtante  Pietro  Lasehi,  il  quale,  dopo  averlo  presentato  al  pub- 
blico  della  Pergola,  diede  al  giovanissimo  artista,  desideroso  di  tentar  la 
fortuna  all*  estero,  una  commendatizia  per  il  suo  ainico  G-uardasoni,  allora 
impresario  del  Teairo  iialiano  di  Praga. 

Ouivi  il  Bassi  fece  la  sua  prima  comparsa  nell5  ottobre  del  1784,  e 
tosto  divenne  il  favorito  del  pubblico,  che  non  si  stancava  mai  di  sen- 
tirlo,  segnatamente  nel  Re  Teodoro  e  nel  Barbiere  di  Siviglia  del  Paisiello, 
e  nella  Cosa  rata  del  Martini. 

Ma  una  fortuna  di  gran  lunga  maggiore  gli  era  riserbata.  Quando, 
nel  1787,  Wolfgango  Mozart  ebbe  incarico  di  scrivere  per  il  Teatro  Ita- 
liano  di  Praga  il  Don  &iovanni}  scelse  ad  interpetre  del  protagonista 
della  nuova  opera  il  Bassi,  il  quale,  facendo  di  questa  parte  una  vera 
creazione,  legfc  il  proprio  nome  alia  celebrity  dell'  immortale  maestro1). 
Egli  non  aveva  allora  che  ventun  anno.  Quale  stdma  avesse  del  Bassi  il 
cigno  di  Salisburgo  dimostrato  da  alcuni  aneddoti  riferiti  da  storici  de- 
gnissiroi  di  fede,  secondo'  i  quali  il  sommo  compositore  si  sarebbe  giovato 
piti  volte  del  giudizio  e  del  buon  gusto  del  nostro  artista,  durante  la 
concertazione  delle  Nozxe  di  Figaro  e  del  Don  Giovanni  su  le  scene  di 
Praga. 

1)  Queato  immense  capolavoro  ando  per  la  prima  votta  in  scena  il  4  novembre 
Le  parti  erano  cosi  distribuite: 

Qttatrio  .....  Antonio  Baglioui 
Leporeilo  .   .   .   .  Felice  Ponziaui. 

Don  Pedro    .    .    ,   Giuseppe  Lolli. 


Donna  Anna  .   .    .  Teresa  Saporiti. 

Elvira Caterina  Miceli. 

Z&rlina  ......  Caterina  Ban  dim. 

Don  Giovanni     .    .  Luigi  Basei. 
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A  lui  .ed  all'  insigne  pianista  e  conrpositore  Dussek  furono  fatte  sen- 
tire  dal  Mozart,  per  averne  un  parere,  le  tre  ouvertures  eh'  egli  aveva 
preparate  per  il  Don  Giovanni;  e  delte  tre  fu  prescelta  quella  clie  in- 
contr6  il  favore  dei  due  arbitri1).  Cinque  volte  il  Bassi  obbligb  il  maestro 
a  rifare  il  famoso-  duetto  «La  ci  darem  la  mano»,  finche  trovo  la  com- 
posizione  che  me&lio  si  adattava  alia  sua  voce  ed  alia  parte  che  doveva 
sostenere2}.  «E  bella  musica>  —  ripeteva  ogni  volta  il  Bassi  —  «ma 
troppo  modulata.  Pensate  che  io  su  la  scena  devo  sedurre  una  giovane, 
e  che  non  riuscirb  ad  eseguire  perfettamente  la  mia  parte  di  attore,  se 
sard  obbligato  a  preoccuparmi  troppo  dell'  intonazione.  Vedete  qual  effetto 
produco  sempre  sul  pubblico  in  quel  duetto  si  semplice  e,  quasi  direi,  si 
banale  dell  a  Cosa  rata:  «Pace,  mio  caro  sposo». 

Sembra  che  anche  la  celebre  serenata,  una  delle  piti  deliziose  com- 
posizioni  mozartiane,  sia  stata  scritta  per  compiacere  ad  un  desiderio  del 

nostro  artista3).   . 

Oonsolidata  col  Don  Giovanni  e  con  Le  noxxe  di  Figaro*)  la  sua 
riputazione  in  Praga,  il  Bassi  per  piu  di  venti  anni  formo  la  delizia  del- 
1'  alta  societa  boema.  Nel  1806  per6  il  Teatro  Italiano  di  Praga  dovette 
chiudersi  per  le.  condizioni  politiche  della  Germania,  ed  il  nostro  artista, 
cui  la  inodicita  dei  guadagni  non  aveva  permesso  di  far  grandi  risparmi, 
si  sarebbe  trovato  a  mal  partito,  se  non  gli  si  fosse  offerta  la  protezione 

4  4 

del  principe  di  Lobkowitz,  che  lo  prese  ai  suoi  stipendi.  Presso  il  muni- 
fico  mecenate  il  Bassi  men6  per  alcuni  anni  vita  agiata  e  tranquilla, 
passando  1'  estate  nelle  sue  splendide  ville  e  1' inverno  a  Vienna,  su  le 
cui  scene  si  presento  di  nuovo,  accolto  con  grande  entusiasrao,  segnata- 
mente  nel  Barbiere  di  Siviglia  del  Paisiello  (1808).  Ma  nel  1814,  quando 
dissesti  familiari  indussero  il  principe  a  far  rilevanti  economie  nella  sua 
casa,  egli  fu  licenziato.  Ritorno  allora  a  Praga,  dove  conservava  sempre  . 
molti  amici  ed  ammiratori.  Di  la,  nell'  autunno  del  1814,  fu  chiamato  . 
a  Dresda  per  dare  su  le  scene  di  quel  Teatro  Italiano  alcune  rappresen- 
tazioni;  ma  la  sua  voce  aveva  perduto  la  freschezza  e  la  sicurezza  d'  in- 
tonazione di  una  volta;  onde  non  pote  degnamente  corrispondere  all'  aspet- 
tazione.  Ottenne  per 6  che  gli  fosse  affidata  la  direzione  del  teatro  con 
lo  stipendio  di  otto  cento  scudi  annui,  ufficio  che  conservd  sino  alia  morte, 
avvenuta  il  13  settembre  del  1825; 


1)  J.  P.  Liser,  Moxart-Atbum,  1856. 
2}  Jahn,  W.  A.  Moxari.    Tol.  IT,  297. 

3)  Tiers  ot.  Etude  stir  *Don  Juan*  (nel  Menesirel  del  1897;  n°  1). 

4)  Erra  il  Fetis,  scrivendo  cbe  il  Mozart  compose  per  il  Bassi  anche  la  parte 
di  Almaviva,  perche  Le  noxxe  di  Figaro  furono  rappresentate  per  la  prima  volta 
a  Vienna  il  1°  maggio  del  1786  col  basso  Mandini;  il  Bassi,  interpetrando  da  par 
suo  la  stessa  parte  a  Praga  nel  gennaio  deli1  anno  seguente,  contribul  al  gran- 
dissimo  successo  ivi  ottenuto  da  questo  capolavoro. 
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Obi  lo  vide  e  V  ucll  ne  locld  V  alta  e  ben  proporaonata  persona,  il 
nobile  portamento,  la  voce  bellissima,  dal  timbro  eguale  in  tutta  la  sua 
estensione  e  dalla  emissione  facile  e  naturale,  il  sentimento'  squisito,  la 
rara  intelligenza  della  scena  e  le  non  comuni  cognizioni  musicali. " 

Ecco  il  giudizio  che  dh  di  lui  un  critico  del  suo  tempo  in  un  articolo 
su  le  condizioni  dell'  arte  musicale  in  Boeinia,  inserito  nel  n°  31  dell*  an- 
nata  H*  dell'  AUgemeine  niimkaL  Zeitung  di  Lipsia.  L' articolo  ?  *tjber  den 
Zustand  .der  Musik  in  B5hmen»,  reca  la  data  del  30  aprile  1800,  quando 
ciofe  da  qualche  anno  la  voce  dell'  insigne  artista,  in  conseguenza  d'  una 
malattia,  erasi  notevolmente  abbassata:  §, 

«Il  Sigr  Bassi,  prima  di  perder  la  voce  era  an  cantante  sqnisito;  ed  anche 
adesso  egli  sa  mettere  a  profitto  inolto  bene  quanto  gli  resta  del  suoi  mem  vocal i. 
La  sua  voce  tiene  del  tenore  e  del  basso1)  e,  quantunque  abbia  qualche  nota  al- 
quanto  gufcturale,£  serapre  assai  grata,  piena  ed  agilissima.  Si  aggiunga  poi 
ch'  egli  e  anche  un  eccellente  attore,  tragieo  senza  cader  nell1  esagerato,  comico 
aenza  diventar  volgare  od  insipido.  Le  parti  che  meglio  gli  si  attagliano  son  quelle 
di  Asur,  Don  Giovanni,  Teodoro,  del  Notaio  nella  Molinara,  del  Conte  iiel  Figaro*. 

Battiferri,  Luigi,  musicista  di  gran  valore,  nacque,  nel  primo  de- 
cennio  del  sec.  XVH,  a  Sassocorvaro,  paesello  del  circondario  di  Urbino. 

Tutti  i  dizionari  musicali,  compreso  V  Eitner,  fanno  di  Battiferri  Luigi 
e  BatUferro  8.  (Sigr)  D.  (Don)  Luigi  due  persone  different!,  tratti  in  in- 
ganno  anche  dal  fatto  che  questo  compositore,  nei  titoli  di  alcune  opere, 
si  dice  nativo  di  Saseorbara  (Sassocorvaro),  e,  in  quelli  di  altre,  si  chiama 
Urbinate*  Si  tratta  invece  di  un*  unica  persona.  La  lamiglia  Battiferri, 
donde  discese  la  famosa  poetessa  Laura,  onor  d!  Urbino,  e  oriunda  di 
Sassocorvaro,  come  si  rileva  dai  protocolli  notarili  di  Sant' Angelo  in 
Vado,  e  Sassocorvaro  appartiene  al  circondario  di  Urbino2). 

Dal  1642  al  1650  diresse  la  cappella  del  duomo  di  Sant'  Angelo  in 
Vado  (circond.  d5  Urbino)  e  dal  1666  al  1658  quella  .deir  Accademia  della 
Morte  in  Ferrara*).  II  17  marzo  del  1658,  sostenendo  I  confronto  di- 
valorosi  competitori,  vinse  il  coneorso  al  posto  di  maestro  nella  catte- 
drale  di  TJrbino,  posto,  a  cui  nell'  ottobre  del  1660  rinuncio,  quan- 
tunque  fosse  stato  riconfermato  in  carica  a  pieni  suffragi.  Dal  1664  al 
1665  lo  ritrovo  novamente  all'  Accademia  della  Morte.  Nell'  ottobre  del 
1665  accettfc  la  direzione  della  cappella  del  duomo  di  Pesaro,  ma  nello 
stesso  mese  dell'  anno  seguente  lascio  questa  citta  per  essere  stato  chia- 
mato  a  coprire  il  medesimo  ufficio  nella  chiesa  dello  Spirito  Santo  di 
Ferrara. 


1)  Era  dunque,  come  diciamo  noi  modemi,  un  baritone 

2)  II  Fetis  prende  la  cittadina  di  Sant1  Angelo  in  Vado  per  «une  £glise»  di 
Sassocorvaro,  e  storpia  il  some  di  qixesto  paesello  in  <Pascorbara».  Lo  storpia- 
mento  h~  manco  a  dirlo  —  ripetuto  da  tutti  gli  altri  dizionari!! 

3}  Cid  riaulta  dal  <CataIogo  delli  Sig"  Maestri  di  Cappella  delP  111™*  Acca- 
demia della  Morte   della  cittS  di  Ferrara*.     Qui  h  chiamato   erroneamente    «di 
■  Sassoferrato*  (citta,  della  prov.  di  Pesaro-Urbino).     V.  Fr.  Paaini,  Notes  szir  la  vie 
de  G.  B.  Bassani  io  «Sammelbande  d.  I.M.GU  VU,  p.  586. 
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Nei  1682  viveva  ancora  e  trovavasi  nella  nativa  Sassocorvjiro,  come 
si  rileva  da  un  istrumento,  col  quale  egli  si  obbligava  a  eostruire  a  proprie 
spese  una  cappella  in  quella  cattedrale1). 

II  Battiferri  si  dedicd  esclusivamente  alia  musica  sacra.  Di  parti- 
colare  iinportanza  per  la  storia  della  musica  istrumentale  sono  i  suoi 
Ricer eari  per  organo.  Questo  genere  di  composizione  subl,  sotto  la  sua 
mano,  una  sostanziale  modifications.  An  zi  tut  to  nei  Bicereari  del  Batti- 
ferri h  notevole  la  nitidezza  dei  temi;  poichfe  il  Bicercare  e  una  composi- 
zione  erudita,  ciofc '  condotta  scientificamente,  la  chiarezza  e  la  semplicitk 
del  tenia   costituiscono  una  condizione    essenziale    per  la    sua   riuscita. 

r    ■ 

Secondariamente  la  sostanza  delle  melodie'  tematiche  h  piu  musicale  e 
piiY  solida  che  in  tutti  gli  altri  di  quel  tempo.  In  terzo  luogo  il  Bicer- 
care  del  Battiferri  ha  un'  estensione  maggiore,  e  V  autore  intende  ad 
esaurirvi  la  parte  della  ricerca  contrappuntistica,  che  deve  vestire,  deter- 
minare,  colorire  e  sviluppare  il  tema.  Lo  stile  fe  un'  imitazione  di  quello 
del  Frescobaldi2). 

Delle  sue  composizioni  mi  son  note  le  seguenti: 

1642.     Messa   et  Salmi  coneertati  &  tre  voci  cioe  Alio,    Tenore  e  Basso    con 

Motetti,  Letanie  et  Salve  Begina  &  due  et  tre  voci  di  Luigi  Battiferri 

da   Saseorbara  Maestro   di  Cappella   nella   Ciitd  di   Sant'  Angelo  Inuado 

(sic).    Opera  Seconda.    Con  Privilegio.    In  Venetia.    Appresso  Alessandro 

Vineenti.     MDCXXXXIL  . 

Dedicatoria  del  compositore  ad  «Ascanio  Cantio*,  suo  concifctadino,  in  data 

del  25  maggio  1642. 

II  volume  contiene  una  messa,  8  salmi  di  vespro,  3  moitetti,  le  «  Letanie  della 

Madonna*  ed  una  Salve,  regina  a  8  voci. 

Le  parole  «Opera  seconda>  fanno  comprendere  che  il  Battiferri  prima  del  1642 
aveva  dato  alle  stampe  un1  altra  raccolta  di  sue  composizioni.  Di  quest*  opera  si 
eonserva  una  copla  nella  Stadtbibliofchek  di  Breslavia  e  nella  biblioteca  del  liceo 
musicale  bolognese.  t 

1669.     II  primo  libro   de  Motetti  a  voce  sola  di  Luigi  Battiferri  Urbmate} 
Mastro  di  Capella  dello  Spirito  Santd  di  Ferrara  —   Opera  Qttarta  — 
Bologna,  per  Giac.  Monti. 
Dedicatoria  delF  autore,  in  data  del  20  agosto  1669,  «air  HI™  et  Eec*o  Sig' 

Marcbese  Ippolito  Bentivoglio*. 

1669.     H  seeondo  libro  de  Motetti  a  voce  sola  ecc.  —  Opera  Quint  a  —  In 
Bologna,  per  Giac.  Monti. 
Dedicatoria   dell*  autore    «air  111»°  Sig1"  Conte  Belisario  Estenae  Tassoni*,  in 
data  del  30  agosto  1669. 

1669-     11  terxo  libro  dei  Motetti  a  voce  sola  ecc.    Opera  sesta  —  In  Bologna, 
per  Giac.  Monti. 
Dedicatoria  delF  autore  «airill»*  Sigr  Orazio  Boni,  Nobile  d'Urbino». 

1)  Arch,  notar.  di  Sassocorvaro,    Rog°  Ercole  Clari  in  data  del  21  novembre 

1  fi82 

2)  L.  Torchi,  La  musica  istrumentale  in  Italia  nei  secoli  XVI,  XVII  e  XVIII,  in 
*Bivista  musicale  italiana>  (Torino,  F™  Bocca),  V,  p.  482. 
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La  bibliot.  del  conservatorio  di  Parigi  possiede  tutti  e  ti*e  i  libri;  quella  del 
liceo  music,  di  Bologna  i  due  priroi,  ioteri  ed  il  terzo,  mutilato. 

1669.     Rieercari  a  4}   a  5}   a   6  con  2,  2,  5,  4.  5,  6  sogettL  -^  Bologna, 
Giac.  Monti. 

Del  grande  valor e  di  quests  compoaizioni  fanno  fede  an  che  le  copie  manoscritte 
ehe  se  ne  trovano  nelJe  biblioteche  straniere  (v.  Eitner  I,  377),  ed  il  fatto  che  esse 
meritarono  d'  esser  citate  da  trattatisti  come  modello  del.genere  (V.  Dehn,  Lehre 
mm  Contrapunkt.  Berlin,  1859.  —  Koraer,  Dm*  Qrgel-Virtuos*  Leipzig,  a.  d.  —  Ritter, 
Zur  Qeschtehle  des  Orgelspielsi  Leipzig,  1884). 

Bedim,  Domenico,  nato  a  Fossombrone  (prov.  di  Pesaro — ;Urbino) 
verso  il  1746,  fu  sopranista  celebre. 

Istruito  nella  nativa  cittk,  a  15  anni  si  presento  per  la  prima  volta 
al  pubblico  su  le  scene  pesaresi  nel  carnevale  del  1762;  poi  continuo  a 
perfezionarsi,  faceudo  tali  e  cosi  rapidi  progressi  da  meritare  d'  esser  chia- 
mato,  pochi  anni  dopo  quel  primo  esperimento,  nei  piu  importanti  teatri 
d'  Italia  aecanto  ad  insigni  artisti.    .  ' 

Nel  1772  trovavasi  alia  corte  dell'  Elettore  di  Baviera.    II  Rudhart  *) 

non  ci  fa  sapere  quanto  tempo  egli  rimase  a  servigio  di  quel  principe; 

certo  e  per6   che  nel  dicembre   del   1776  era  gia  ritornato  in  Italia  e 

cantava  a  Pesaro.     Nei  giornali  d'  allora  egli  era  chiamato  « Virtuoso  di 

Camera  di  S.  A.  V  Elettore  di  Baviera*.     E  continu6  a  cogliere  allori 

su  le  migliori  scene  italiane.    Per  lui  scrisse  il  Sarti  1'  Idalide  (Seala  di 

Milano;    carnev.  1783)   ed  il  Nasolini  V  Adriano  in  Siria  (Id.;  camev. 
1790). 

Quando  Bologna,  il  18  dicembre  del  1784,  voile  commemorare  solenne- 
mente  la  morte  del  sommo  contrappuntista  e  storico  Padre  Gr.  B.  Martini, 
egli  ebbe  V  onore  d'  esser  chiamato  tra  gli  esecutori,  tutti  di  gran  fama, 
della  messa  di  Requiem,  composta  per  la  circostanza  dai  tredici  maestri 
bolognesi,  clie  appartenevano  all'  Accademia  Filarmonica  della  citta.  II 
corrispondente  bolognese  d'  un  giornale  di  Koma,  nel  dar  notizia  di 
tale  commemorazione.  scriveva:  «Vi  si  distintinse  il  Sigr  Domenico 
Bedini»2). 


* 


Nel  1786  chiese  ed  ottenne  di  entrare  a  far  parte  del  personale  della 
cappella  della  Santa  Oasa  di  Loreto.  Dai  registri  di  qucsta  cappella  so 
che  «per  grazia  speciale,  da  non  doversi  addurre  ad  esempio«,  gli  fu 
conferito  il  posto  senza  concorso.  Sin  dal  marzo  del  detto  anno  egli 
aveva  fatto  istanza  onde  ottenere  la  soprawivenza  per  il  primo  posto  di 
soprano  che  resterebbe  vacante  nella  cappella,  e  percio  il  22  aprile  la 
Oongregazione  aveva  chiesto  al  Governatore  di  S.  Casa  informazioni  su 
T  eta.  di  tutti  i  soprani  che  si  trovavano  in  servizio  e  su  V  ability  del 


1}  Rudhart,  Geschichie  der  Oper  am  Bbfe  %u  Miinchen}  Preiling,  1865,  p.  121 
Qui  pero.  e  chiamato  erroneamente  Angelo. 
2}  Notixiedel  Qwrno,  Roma,  1784.    N°  51. 
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Bedini.  II  G-overnatore  rispose,  in  data  del  12  maggio,  essersi  resa 
*troppo  nota  V  ability  del  Bedini  nella  professione  di  cantore  per  meri- 
tare  benigni  riflessi  e  valida  protezione*,  nfc  avere  egli  «altra  eccezione, 
se  pur  tale  poteva  dirsi,  che  di  un'  etJt  alquanto  avanzata»,  ciofe  circa 
40  anni,  la  quale  gli  poteva  esser  di  ostacolo  alia  richiesta  sopravvivenza 
nel  caso  di  un*  incerta  e  forse  lontana  vacanza,  manoa  gi&  per  supplire 
al  posto   di  uno  dei  soprani   clella  cappella  divenuti  per  eta  inabili  al 

servizio. 

Ai  cantori   della  lauretana  era  permesso  di  accettare,  una  volta  al- 

l'anno.   scritture  teatrali;   ond'  b  che,   anche  dopo  la  sua  ammissione  a 

questa  cappella,  noi  lo  ritroviamo   su  le  piti   cospicue  scene  d'  Italia  e 

dell'  estero.   Nel  1793  abbandono  definitivamente  il  teatro,  e,  nel  dicembre 

1796,  anche  la  cappella.     Ignore  V  anno  della  sua  morte'). 

Ecco  un  riassunto  della  sua  camera  teatrale; 

1761-2  (Carnev.).  Teatro  del  Sole  di  Pesaro.  Sua  prima  comparsa  su  le 
pubbliche  scene  nella  Serva  scaltra  del  m°  De  Sanctis. 

1765  (Estate),  Teatro  di  Sinigaglia.  Una  cromica  inedita  di  quel  tempo 
ci  fa  sap  ere  che  egli  vi  andd  accompagnato  dal  suo  maestro,  H  che 
mostra  che  studiava  ancora.  Del  resto,  6  noto  che  gli  antichi  cantori, 
al  contrario  di  ci6  che  avviene  adesso,  non  lasciavano  la  scuola  coal 
presto.  Sostenne  la  parte  di  primo  soprano  nel  Re  pastore^  opera  del 
m°  Francesco  Zanetti. 

1767-68  (Carnev.).  %  &  Benedetto  di  Venezia,  nell1  Aniigono  del  X>e  Majo 
e  nell1  Arsace  dol  FrancbL 

1769-70  (Carnev-).  T.  Regio  di  Torino,  nell'  Enea  in  Cariagine  del  Colla 
e  nell5  Armida  dell'  Anfossi. 

1770-71  (Carnev.).  T.  Alibert  di  Eoma,  nell1  Aehille  in  Sciro  del  Jommelli 
e  nel  Quinio  Fabio  dell'  Anfossi. 

1772.     Teatro  di  corfce  a  Monaco  di  Baviera. 

1776.  Pesaro;  per  la  festa  di  S.  Nicola  da  Tolentino,  in  occasione  del- 
Taperfcura  della  nuova  chiesa.-dei  Padri  Agostiniani.  Sostenne  la  parte 
di  G-iuditta  nell'  oratorio   Betulia  liberata   del  conte  Almerici,  pesarese. 

1777  (Fiera   dell5  Ascensione).      T.   S.  Moise   di  Venezia,   nell'  Armida   dei- 

V  Astraritta-  . 

1777  (Autunno).     Treviso;  sostenne  la  parte  del  protagonista  nell  Antigono 

del  CalegarL 
1777-78  (Cam.)     Macerata,    nell'  Armida   dell'  Astaritta   e  nel   Medonie   del 

Sarti. 
1779.     Dal  maggio  di  quest'  anno  al  fehbraio  del  1780  fa  scritturato  per  il 

S.   Carlo  di  NapolL     Cantd  nel  Medonte  dell' In  sanguine,  nel   Greso  in 

Lidia  dello  Schuster  e  nel   Gra?i   Old  del  Rossettu 

1780*81  (Carnev.).     T,  Regio  di  Torino,  nell1  Andromaca  del  Martin  e  nel- 

V  Arminio  dell'  Ottani,  nuove  ambedue. 

1781.     Ancona.     Vi  esegui,  insieme  col  famoso  Crescentini,  allora  all'  inizio 
della  sua  camera,  una  Cantata  del  conte  Liverotto  Ferretti. 

1)  Domenico  Bedini  ebbe  un  fratello,  Don  Giuseppe,  che  fu  per  trent*  anni  baseo 
della  cappella  lauretana,  dal  1768  al  1788. 
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1781   (Novembre).     Perugia,  per  V  apertura  del  nuovo   Teatro  del  Pavom. 
1781-82  (Carnev.).      T.  Argentina  di  Roma,  nel  Dwiofoonte  del  Sarti  e  nel- 
T  Arbaee  dell'  Alessandri. 

1782-83  (Carnev.),     T.  delta  Scala  di  Milano,  nelV  Idalide,  nuova,  del  .Sarti . 
ed  in  altre  opere. 

1785-86  (Carn.)  T.  S.  Benedetto  di  Venezia,  nell'  Ifigenia  in  TauHde, 
nuova,  del  Tarchi,  nell'  Alonso  e  Cora  del  Bianeiii  e  nella  Circe  del 
Gazzaniga. 

1787  (Subato  santo)*  —  Bologua7  T.  del  Casino  Nobile}  nells  Passiom  di  Oesu 
di  Federico  Torelli. 

1788  (Primav.)*     Trieste. 
1788-89  (Carnev.).     Genova. 

1789  (Primav.).     Novara,  nell'  Enea  e  Lavinia  del  GuglielmL 

1789  (Ant).     Ancona,   T.  Fenice. 

1789-^90  (Cam.).  Milano,  T.  d.  Scala,  nelV  Adriano  in  Siria7  nuova ,  del 
Nasolini. 

1790*91    (Carnev.).     Reggio,  nella  Norte  di  Cesare  del  Bertoni.       ' 

1791   (Estate).     Padova. 

1791   (Ant).     T.  Ital.  di  Praga. 

1791-92  (Carnev.).     T.  delta  Pergola  cti  Firenze. 

1792-93  (Carnev.).     Verona.  [Ignoto  ai  biogr.] 


Belardi,  Giovanni,  sopranista  applauditissimo  in  Italia  e  air  estero, 
nacque  in  Matelica  (pr.  di  Macerata)  nel  1729, 

La  prima  notizia  che  ho  di  lui,  come  cantante,  risale  al  1746,  quando, 
giovane  di  17  anni,  sostenne  la  parte  della  protagonista  nella  Merope  del 
m°  Terradellas  su  le  scene  della  Fenice  di  Ancona.  II  felice  incontro 
ehe  vi  ottenne  gli  procur6  la  nomina  di  primo  soprano  delle  cappella  del 
duomo  anconetano,  ufficio  che  non  gV  impedl  di  continuare  la  sua  car- 
riera  teatrale. 

II  Rudhart  lo  pone  nella  serie  dei  cantori  che  furono  al  servizio 
dell'  Elettore  di  Baviera,  Massimiliano  Giuseppe*};  ma  veramente  egli  fu 
a  Monaco  solo  per  If  apertura  del  nuovo  teatro  di  corte,  fatto  costruire 
da  quel  principe  ed  inaugurate  col  Catone  in  XJtica  del  m°  Ferrandini 
«nel  giorno  glorioso  del  suo  onomastico»,  come  leggesi  nel  libretto,  il 
12  ottobre  del  1753.    L*  Elettore  Massimiliano  Giuseppe  gli  concesse  di 

fregiare,  d1  allora  in  poi,  il  suo  nome  del  titolo   di   *  Virtuoso   di  Camera 

di  S.  A.  S.  T  Elettore  di  Baviera*  2). 

Nel  novembre  del  1759  entrfc  a  far  parte  della  cappella  della  Santa 
Oasa  di  Lore  to,  posto  che  tenne  sino  al  1786.  Ma  gik  molti  anni  prima 
gli  era  venuta  meno  la  voce;  onde  non  poteva  piti  cantare  che  nei  cori. 
Mori  di  77  anni  il  27  gennaio  1806. 


» 


V 
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1)  Op.  cit,  p.  121. 

2)  Per6  vi  b  chiamato  erroneamente  nativo  «di  Ancona*.-    Ancona  era  il  suo 
luogo  di  residenza. 
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Ecco  V  indicazione  cronologica  di  alcuni  teatri,  nei  quali  egli  fu  ap- 
plaudito:  w 

1745-46  (Carnev.).     T.  Fenice  di  Ancona. 

1750-51    (Carnev.).      T.   Argentina   di  Roma,    nella  Ifigenia   dello    Jommelli,    e 

nella  Merope  del  Gapranica. 
1751   (Autunno).     Nuovo  teatro  di  Spoleto. 
1751—52  (Carnev.).      T.  Argentina  di  Roma,    nel  Farnace   di  David  Perez   e 

nel  Cleante  di  Nicolo  Sabbatini. 
1752-53  (Carnev.).      T.  Argentina   di  Roma,    nell'  Olimpiade    del  Logroscmo 

(Vi  sosteneva  la  parte  d!   Argene). 
1753  (Fiera  dell'  Ascensione).      T.    S.   Salvatore   di  Venezia,   nella   Salusha 

del  Bernasconi. 
1753  (Autunno).     T.  di  corte  a  Monaco  di  Baviera. 
1754-55  (Carnev.).     T.  Alibert  di  Roma. 

1 755-56  (Carnev.).     T.  Argentina  di  Roma,  nell*  Momenta  del  Galuppi. 
1756  (Fiera  dell'  Ascenzione).      T.  S.  Salvatore  di  Venezia,  nella  Statira  dello 

Scolari.  , 

1756-57  (Carnev.).      T.  Alibert  di  Roma,  nell'  Exio  del  Traetta  e  nel  Demo- 

foonte  del  Pampino. 
1758-59  (Carnev.).      T.   Alibert ,    nel   Remnero   del   De  Majo   e   nella   Melzte 

riconosciuta  del  Galuppi. 
1759-60  (Carnev.).     Macerata. 
1764-65  (Carnev.).      T.  d.  Pergola  di  Firenze. 
1765-66  (Carnev.).     Fermo.  .    _ 

1767-68  (Carnev.).      T.  Alibert  nell'  Antigone   del  LogroBcmo  e  nella  Merope 

di  G.  B.  Borghi.  .  " 

1770.     Fermo.  [Ignoto  ai  biogr.] 

Bellinzani,  Don  Paolo  Benedetto,  accademico  filarmonico  di  Bo- 
logna, fu  valente  e  fecondissimo  compositore.  II  Fetis  ne  ignora  la 
residenza  in  Recanati  e  in  altri  luoghi,  il  nome  della  citta  nativa  e  l'atti- 

vit&  meravigliosa. 

Non  nacque  in  Ferrara,  com'  egli  scrive  (e  come  ripete  1'  Eitner),  ma 
in  Mantova,  come  leggesi  nei  registri  capitolari  di  Recanati;  ne,  secondo 
che  afferma  lo  stesso  Fetis,  diresse  le  sole  cappelle  d'  Urbino  e  Pesaro. 
Da  Udine,  dove  trovavasi  fin  dal  1718,  passo  a  Pergola,  poi  a  Pesaro 
(1724-30),  quindi  ad  Urbino  (maggio- 17  30— agosto  1734),  a.Fano  (agosto 
1734— maggio  1735),  a  Orvieto  con  180  scudi  romani  annui  (1735-1737), 
e  finalmente;  nel  dicembre  del  1737,  a  Recanati,  dove  fini  i  sui  giorni  a 

tarda  eta*),  il  25  febbraio  1757. 

Da  un  documento  dell'  archivio  capitolare  recanatese,  in  data  del 
16  dicembre  1742,    so  ch'  egli  cbiese  dal  capitolo    un    congedo  di  tre. 

1)  Che  sia  xnorto  a  tarda  etk  lo  arguisco  da  alcune  parole  da  lui  ecritte  alia 
fine  di  una  raccolta  di  suoi  Responsori,  composti  nel  1744,  che  ai  conservano  auto- 
ffrafi  nell1  archivio  della  cattedraie  di  Pesaro:  *P.  Benedetto  Bellinzani,  Accad.  Fil. 
di  Bologna,  ormai  infastidito  della  musica,  non  solo  riguardo  alia  sua  avan%ata  eta% 
ma  molto  piil  per  la  molta  trascuraggine  dei  moderni  cantori*. 
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anni,  lasciando  un  supplente.  Per  «evitare  la  rovina  della  Casa  spet- 
tante  alia  Cantoria*  —  cosl  leggesi  nell'.istanza  da  lui  presentata  — 
contrasse  «sl  gran  somma  di  debiti,  che  lo  impossibilita  corf  le,  rendite 
che  qui  gode  il  sdddisfarli ,  ne  altro  mezzo  sa  ne  pu6  rinvenire  che  alie- 
narsi  dal  servizio  di  questa  Chiesa  per  lo  spazio  di  tre  anni»,  e  con  le 
rendite  che  ritrarra  da  una  «provisione  offertagli  e  che  ha  gia  pronta*, 
estinguera  i  suoi  debiti.  II  congedo  fu  coneesso,  ma  ignoro  da  chi  venne 
offerta  al  Bellinzani  la  <pro  visions  che  aveva  gia  pronta».  Dei  molti 
suoi  lavori,  quasi  tutti  di  genere  sacro,  gran  parte  si  conserva,.  ancora 
inedita,  nell'  archivio  delle  cattedrali  di  Pesaro,  Urbino  e  Pano:  messe, 
salmi,  sequenze,  responsori,  sacre  lameniaxioni,  litanie,  mottetti  ecc.,  scritti 
dal  1724,  cioe  dal  tempo  in  cui  egli  coinincio  a  servire  la  cattedrale  di 
quella  citta,  al  1757,  un  anno  prima  che  morisse,.  quand'  era  «paralitico 
destroy  come  egli  stesso  si  chiama  nel  titolo  di  un'  Introiio  a  quattro 
voci  con  violini,  che  trovasi  tra  gli  autografi  da  lui  lasciati  nell'  archivio 
della  cappella  del  duomo  pesarese. 

E  musica  elegante  e  correttissima,  ma  condotta  con  uno  stile,  che 
ora  a  buon  diritto  si  giudica  niente  affatto  conveniente  alle  sacre  fun- 
zioni:  accompagnamento  molto  elaborato  e  mosso,  canto  trattato  a  base 
di  virtuosita,  abbondante  cioe  di  gorgheggi  e  di  ornamenti.  Da  gran 
tempo  lo  stile  della  musica  teatrale  era  penetrato  nel  tempio,  e  il  Bellin- 
zani, in  questo,  non  fece  che  seguire  la  corrente.  All'  elencq  delle  sue 
eomposizioni  riferito  dal  Pe'tis  (con  qualche  errore  nelle  date),  e  dal- 
l'Eitner,  aggiungo  due  oratorii 


• 


Ester ,  su  poesia  di  Neralco  Pastor  Arcade  {Giuseppe  Maria  Ercolani  di 
Senigallia),  rappreseutato  in  An  con  a,  nel  1723  e  in  Pesaro  nel  1723  e  1727 ; 
Abigaille,  < oratorio  a  quattro  voci  coi  Btromenti  da  cantarei  per  la  festa  di 
S.  Cecilia  che  solennizzano  i  Musici  della  Metropolitana  di  Urbino  nell'  anno 
1730  ecc.  —  Poesia  di  Neralco  Pastor  Arcade.  In  Pesaro,  1630.  Nella 
stamperia  di  Niccolo  Gavelli*. 

Bellinzani,  canonico  Anton  Francesco,  come  maestro  di  cappella 
e  come  compositore,    ebbe   fama  pressoche  uguale    a  quella  dello  zio, 

Paolo  Benedetto. 

Con  tutt.o  cid  egli  6  nel  numero  dei  mille  dimenticati  dai  dizionari 
biografici.  Ecco  le  poche,  ma  sicure  notizie,  che  son  riuscito  a  rintrac- 
ciare  su  la  sua  vita: 

Nacque  in  Ferrara,  ed  ivi  fece  i  suoi  studi.di  composizione  alia  scuola 
del  maestro  di  quella  cattedrale.  Bletto  nel  1730  organista  della  cap- 
pella,  sei ,  anni  dopo  ne  diyenne  direttore.  Ignoro  dove  sia  andato  dal 
settembre  del  1748,  anno  della  sua  rinuncia  a  questa  carica,  al  novembre 
del  1755,  in  cui  fu  chiamato  in  Pesaro,  come  maestro-organist  a.  Oerto 
h  che  da  questo  momento  egli   eomincia,  irrequieto,   a  passare  da  una 
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cappella  all1  altra,  cambiando  quattro  volte  residenza  in  quattro  anni 
Nell'  aprile  del  1756  rinuncio  alia  carica  di  Pesaro  per  accettare  quella 
d'  organista  nella  cappella  del  S.  S.  Sacramento  di  Urbino,  che  lascid 
poi.nel  marzo  del  1757,  chiamato  a  succedere  alio  zio  nella  cattedrale 
di  Recanati.  Ed  anche  qui  si  trattenne  poco  pin  di  un  anno;  nel  set- 
tembre del  1758  concorse  e  fu  eletto  per  la  terza  volta  maestro  in  Pesaro, 
dove  alia  fine  parve  trovar  riposo,  poich&  vi  rimase  fino  al  giugno  del 
1767.     A  par  tire  da  quest'anno  mancano  notizic  di  lui. 

Fu  anch'  egli  scrittore  fecondo  al  pari  dello  zio,  ma  nulla,  ch1  io  sappia, 
diede  alle  stampe.  Molti  suoi  lavori  di  genere  sacro,  sequenxe,  motteiti> 
ecc.  ...  si  conservano  manoscritti,  in  gran  parte  autografi,  nell5  arcliivio 
della  Cattedrale  di  Pesaro.     Compose  anche  oratoriz  e  cantate: 

La  morte  di  Pardinp  Malatesti,  figlio  della  B.  Michelina,  dttadinae 
protettrice  di  Pesaro ,  ecc,  Cantata  a  due  voci)  eseguita  in  Pesaro  nel  1736, 
Poesia  di  Giambattista  Passeri. 

La  gar  a  delle  virtic  nella-  morte  del  gran  taumaiurgo  S,  Vincenzo  Fer- 
rari. Oratorio  a  4  voei  e  coro7-  cantato  nella  Ohicsa  dei  RR.  PP.  di  S.  Do- 
-menico  di  Pesaro,  nel  1741,  e  in  Recanati  nel  1746. 

Componirmnto  drammaiico  da  eseguirsi  nella  sola  del  Pubblieo  Palazzo  del- 

V  HI, ma  eittd  di  Pesaro,  V  anno  1759. 

Gornponimento  drammaiico  a  ire  voci^  rappresentato  da  Sigg:  Dilettanti  d% 
rnasiea  pesaresi  nella  Chiesa  delle  M.  RR.  Madri  di  questo  nobilissimo  Honastero 
di  Santa  Gaterina  in  oceasione  delV  esaltarnento  al  Pontiftcato  di  sua  Saniiid 
Clemenie  XIV,  nel  1769.     Poesia  di  Yincenzo  Bottom,  pesarese. 

Gioas  manifestato.  Axione  sacra  (a  quattro  voci)  da  cantarsi  nella 
Chiesa  dei  M.  $M*  Padri  Cappueeini  di  Pesaro  in  oceasione  che  solenni%%ano 

V  oitavario   dei  novelli   Sanii  Pedele  .da ,  Sigmaringa ,  e  Giuseppe  da  Leonessa, 

nel  1747.     Poesia  di  Irmido  Groniano,  Pastore  Arcade. 

[Ignoto  ai  biogr.] 

- 
1 

Benedetti,  Michele,  n.  inLoreto  il  17  ottobre  1778,  fu  dalla  natura 
dotato  di  una  delle  piti  belle  e  poderose  voci  di  basso  che  siensi  mai 
udite.  Entrd,  il  5  dicembre  del  1803,  nelJa  cappella  della  S.  Casa  di 
Loreto;  ma,  permettendogli  quest*  ufficio  di  accettare,  una  volta  all5  anno, 
scritture  teatrali,  pote  contemporaneamente  dedicarsi  anche  al  canto  dram- 
matico,  nel  quale  si  acquistfc  una  grande  celebrita. 

Canto  a  Yenezia  (carnev.  1804-05),  ad  Osimo  (carnev.  seguente),  a  - 
Reggio  e  Sinigaglia  (primav.  1807),  poi  novamente  a  Yenezia  (carnev, 
1807-08)  e  ad  Amsterdam,  dove  rimase  circa  un  anno  e  mezzo '  (dair  aprile 
1808  al  settembre  1809).  Chiamato  quindi  al  S.  Carlo  di  Napoli  per  la 
esecuzione  della  Vestale  dello  Spontini  (prima  in  Italia:  settembre  1811), 
vi  fece  tale  incontro  da  ottener  la  conferma  per  i  due  anni  successivi, 
e  poi  la  nomina  di  cantante  della  corte  e  dei  reali  teatri  napoletani. 

Licenziatosi  allora  dalla  cappella  lauretana,  il  Benedetti  prese  stabile 
dimora  in  Napoli,  e,  per  un  periodo  di  quasi  venti  anni,  che  fu  dei  pit 
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gloriosi  per  il  S.  Carlo  e  per  ii  Teairo  del  Fondo.  trionfo  su  quelle  scene 
come  insuperabile  interpetre  della  parte  di  Gran* Sac er dote  jiella  Vestale 
e  nel  Fernando  Cortex,  dello  Spontini,  di  Adamo  nella  Orea&ione  del 
Haydn,  del  protagonista  nel  Mos&  del  Rossini,  di  Aimer  nell'  Alalia  del 
Mayr.  [Ignoto  ai  biogr.} 

■ 

Binij  Pasquale,  noto  in  arte  anche  sotto  il  vezzeggiativo  di  Pasqua- 
lino,  secondo  il  costume  dei  suoi  tempi1),  nacque  in  Pesaro,  non  nel 
1720,  come  suppone  il  Petis,  ma  il  21  giugno  del  1716,  come  rilevasi 
dall'atto  battesimale.  II  culto  della  musica  era  tradizionale,'  nella  sua 
famiglia,  Trovo  un  Andrea  Bimt  sopranista,  tra  i  cantori  della  eappella 
lauretana  nel  1626,  e  un  Carlo  Bini,  nominato  dal  Capitolo  di  Pesaro, 
nel  gennaio  del  1730,  istruttore  dei  putti  cantori  della  cattedrale.  Anche 
due  fratelli  di  Pasquale,  Sebastiano  e  un  altro,  canonico  della  cattedrale 
patria,  di  cui  ignoro  per  ora  il  nome,  ebbero  fama  di  egregij  dilettanti. 
Narra  il  Burney2)  che  il  Bini,  alF  etk  di  15  anni  (vale  a  dire  nel  1731), 
per  consiglio  e  cura  del  cardinale  Olivieri,  fu  posto  alia  scuola  del  Tar- 
tini3)  e,  dopo  tre  o  quattro  anni  di  studio  (quindi  tra  il  1734  e  il  1735), 
fu  chiamato  dal  suo  protettore  a  Roma,  dove,  coll' esecuzione  deile  piu 
difficili  composizioni  del  proprio  maestro,  stupl  tutti  i  virtuosi,  e  pid  di 
ogni  altro  il  violinista  Prancesco  Montanari,  che  godeva  allora  gran  nome 
in  quell  a  eitt&.  II  Fetis  non  crede  alia  verity  di  quest*  ultima  notizia, 
perchfc,  secondo  lni,  il  Montanari  sarebbe  morto  nel  1730;  ma  si  pud 
prestar  fede  ad  un  biogr afo  che  ha  V  abitudine  di  stabilire  le  date  per 
approssimazione,  e  che  talvolta  pone  la  morte  di  un  musicista  come 
avvenuta  nell'  anno,  dopo  ii  quale  egli  non  ne  ha  piu  alcuna  notizia? 

Del  resto,  il  f atto  *comunemente  creduto»?  come  si  esprime'il  Barney,  k 

che  il  Montanari  sia  rimasto  cosi  profondamente  umiliato  dalla  superio- 
ritSi  del  Bini  da  morirne  di  dolore,  per  quanto  straordinario  (specie  cosl 
narrato),  non  b  pero  impossibile,  dati  un  carattere  impressionabilissimo  e 
-un*  ardente  immaginazione;  nh  sarebbe  unico  nella  storia  delF  arte  musi- 

cale.     II  celebre  tenore  Adolf o  Nourrit,  la  notte  del  7  marzo  1839,  per 

■ " 

1)  Buranello  e  Oiordaniello  eran  chiamati  i  compositori  Baldassarre  Galuppi  di 
Buvano  e  Giuseppe  Giordani;  e,  fra  i  cantanti,  la  Rovianina  Marianna  Bulgarelli, 
V  OrtolaninaTeteso,  Oltrabelli,  Caffariello  Gaetano  Maiorana,  il  Senesino  Francesco 
Bernardi,  Farinello  Carlo  Broschi,  Qiisanino^  Giovanni  Carestini  ecc.  ecc.  .  ,  , 

2)  A  general  History  of  Music*  from  the  earliest  ages  to  the  present  period  ecc*  •  .  >■ 
London  1776-88,  Vol.  1,  Parte  III*,  pagg*  562-3.  I/autore  raccolse  le  notizie  sul 
Bini  durante  il  auo  viaggio  in  Italia  avvenuto  nel  1770,  l1  anno  stesso  della  morte 
del  nostro  violinista*  Quindi  mi  par  degno  di  fede.  —  Da  questa  storia  faanno 
attintosper  i  loro  articoli  sul  Bini,  tanto  il  Gerber  quanto  il  Fdtis. 

3)  E  probabile  che  il  cardinal  Fabio  Olivieri,  pesarese,  abbia  conosciuto  ancbe 
personalmente  il  sommo  violinista,  perchfe  questi  dimoro  lungamente  in  Ancona, 
sono  nelle  orcbestre  dei  teatri  marchigiani  (p.  es:  in.  quell  a  del  teatro  di  Fano 
nel  carnevale  1717}  ed  ebbe  nelle  Marche  xnolto  acolari,  i  piu  insigni  dei  quali 
furono  il  Bini  e  Andrea  Roberti  di  Senigallia,  col  quale  l1  amoroso  maestro  fu  in 
epistolare  corriapondenza  si  no  agli  ultitni  anni  di  sua  vita. 
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avere  inteso  qualche  fischio  in  mezzo  agli  applausi  che  gli  tributava  il 
pubblico  napoletano,  finita  V  opera,   si  gettb  da  una  finestra  della  sua 

abitasione. 

Poco  appresso,  il  Bini,  come  seppe  che  il  suo  maestro^  aveva  mutato 

stile  e  gusto,  ritorno  a  Padova  a  prender  da  lui  altre  lezioni;  quindi  si 

reed  per  la  seconda  volta  a  Roma,  dove,  nel  1738,  il  Tartini  gV  invid  ad 

istruire  il  giovane  inglese  "Wiseman  %     Nella  capitale  del  cattolicismo 

trovavasi  il  Bini  anche  nel  1747,  come  rilevasi  da  una  sua  lettera  diretta, 

il  3  giugno  di  quell'  anno,  all'  Abbate  Saverio  Maggiori  di  Permo,  che 

gli  aveva  proposta  la  scrittura  di  primo  violino  e  direttore  d'  orchestra 

nel  teatro  di  quella  cittJi. 

Da  questa  lettera  si  apprende  ancora  che,  sino  a  quel  tempo,  egli 
doveva  trovarsi  bene  !in  Roma,  perche  dichiarava  al  Maggiori  che  non 
poteva  risolversi  a  ritornare  nelle  Marche,  «atteso  qualche  motivo  ben 
giusto*,  aggiungendo  che,  per  lo  stesso  motivo,  aveva  dovuto  dare  la 
medesima  irisposta  negativa  al  Marchese  Ricci,  che  gli  aveva  proposta 
un'  altra  scrittura  per  il  teatro  di  Macerata2). 

Ma  appunto  nel  1747  morl  il  suo  secondo  protettore  *  il  cardinal 
Troiano  Acquaviva  dei  duchi  d'  Altri^);  ed  allora  si  scatenarono  contro 
il  nostro  violinista  le  male  arti  degl'  invidiosi,  che  gli  procurarono  ama- 
rezze  e  guai,  e  finirono  per  fargli  venire  in  odio  il  soggiorno  di  Roma. 
Gib  sappiamo  da  una  lettera  del  Tartini,  diretta  da  Padova,  il  12  marzo 
1750,  al  segretario  di  S.  A.  il  principe  di  Lobcowitz ,  che  si  era  nvolto 
a  lui  per  avere  un  ottimo  direttore  dei  concerti  di  corte. 

Trascrivouna  parte  di  questa  lettera,  che  ci  fornisce  altre  notizie  del 
Bini  ed  un'  altra  testimonianza  dell'  altissimo  concetto  in  cui  il  Tartini 
teneva  questo  suo  discepolo  4) : 

«Ho  avuto  risposta  del  mid  seolaro  Sig:  Pas  quale  Bini,  quale  e  prontissimo  di 
■  rieevere  il  servizio  di  Sua  Altera,  qnando  gli  vengano  aceordate  due  condmoni. 
Una  e,  che  se  deve  venir  costa.  vnole  in  sua  compagma  un  suo  fratello  per  il 
vio-R-io,  e  per  tre  e  quattro  mesi  di  permanent  in  coteste  parti;  smoche  si  as  si- 
cura  dell' effetto  del  clima  nella  di  lui  salute.  Trovando  il  chuia  confacente,  il 
fratello  se  ne  ritornera  a  casa  sua:  trovando  forse  1'  oppoeto,  vuole  ntornarsene  in 
compagnia  del  fratello, 

1)  E  pure'il  Burney  quegli  che  riferisce  le  note  parole  rivolte_  a  questo  gio- 
vane nel  dirigerlo  al  violinilta  pesarese:    clo  la  mando  ad  un  mi o  seolaro  che 

sZia  piu  di  me,  e  me  ne  glorio,  per  essere  un  angelo  di  costuTm  erdigtone*. 

2)  V  autografo  di  questa  lettera  e  posseduto  dai  coram.  Carlo  Lozzi,  residents 

T^on  puo  ess  ere  altro  che  questo  1'  Acquaviva  nominate  nella  lettera  tarti- 
niana  miuistro  plenipotentiary  di  Filippo  V,  di  Spagna  e  di  Carlo  III ,  re  dt 
Napoli  TsTcilia  pPressoP  la  Santa  Sede.  II  primo  protettore  del  Bun,  cioe  il  car- 
dinale  Olivieii,  era  morto  nel  1738.  -  _ 

A\  A  nche  P  autograft)  di  questa  lettera  fa  parte  della  preziosa  collezione  del 
comnl  LozzL  I  passf  da  me  riferiti  furono  da  lui  puhbheati  nella  Onmaca  mun- 
cede  di  Peaaro  (Anno  I,  n.  6). 

s  a.  isig.   xv.  , 
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L'altra  condizione  si  e,  che,  se  mai  Sua  Altezza  (ricevendolo  al  servizio)  lo  con- 

ducesse  seco  m  Italia,  lo  disobblighi  dall' andar  secolui  a  Roma,  dove  il  povero 

porno  ha  avuto  mille  disastri  di  animo  e  di  ccrpo.    «Per  tutta  la  Italia  e  per 

tutto  il  mondo  si;  m  Roma  no».    Cosx  il  giorane  mi  ha  scritto,  e  cosi  fedelmeite 

10   trascnvo.    II  fatto  si  e  che   questo  giovane  non  e  di  molta  form  di  spirito- 

ottvmo  e  santo  nei  suoz  costicmi,  maraviglioso  nella  sua  profession,   ma  debole  di 

spirito.    Persegmtato  m  Roma  dopola  morte   di  Sua  Eminenza  Acquaviva  (fu  suo 

padrone)    ha  appreso    m  tal   modo  la  persecuzione,  cbe  quasi  e  impazzito:   e  pero 

si  e  absentato  da  Roma,  rinunciando  alia  fondatissima  speranza  di  entrare  tra 

poche  settiniane  al  servigio  del  Sig:  Cardinale  di  Jorc,  dalle  di  cui  instanze  per 

a7erlo  a  propnoservigio,  si  difendecon  fatica,  etaudo  a  casa  sua  e  in  Patria,  ch'  e 

Pesaro.    Questa  e  la  engine  della  difficolta  sua  di  farsi  mai  piu  vedere  in  Roma. 

a  me  pare  che  le  due  condizioni  proposte  non  portino  seco  alcuno  ostacolo.   Perche 

ia _  prima .null  altro  aggiunge,   se  non  qualche  spesa  maggiore  a  Sua  Altezza  nel 

ritorno  del  fratello.    Credo   cbe  Sua  Altezza  poco  vi  pensi  a  trenta  o  quaranta 

ongan    dopo  che  ho  saputo  dalla  di  Lei  benignissima  cosa  mi   destina  pei  sei 

Ooncerti    La  seconda  poi  ha  mille  mezzi  termini;  et  io  penso  che,  quando  il  ffio- 

vane  vedra  con  chi  e,  e  si  assuefara  a  maggior  mondo,  si  mutera  di  opinion?:  e 

coi  Padrone  andera  a  Eoma  benisaimo,  se  vi  sara  il  bisogno  e  il  caso.  i 

Ella  dunque  ordini  questo  affare  con  la  solita  sua  prudenza  e  bonta:  quanta 
iara,  sara  ben  fatto ». 

Da  questa  lettera  si  sa  che  il  Bini,  sui  primi  del  1750,  era  gia  nella 
nativa  Pesaro;  e  qui  lo  trovo  anche  nel  carnevale  del  1753  a  dirigere 
1'  orchestra  nel  Teatro  del  Sole.     Dunque  egli  non  ando   alia  corte  del 

pnncipe  di  Lobcowitz. 

II  suo  maestro  aveva  tentato  di  farlo  entrare  nelT  orchestra  di  Fede- 
Hco  il  Grande,  re  di  Prussia  (che,  com'  e  noto,  fu  appassionatissimo 
dilettante  e  gemale  compositore  di  musica),  procurandogli  la  raccoman- 
dazione  d'  un  celebre  letterato  italiano ,  che .  aveva  molta  familiarita  col 
monarca  prussiano,  Francesco  Afoarotti. 


«Tartini  me  mande»,  —  scriveva  questi  al  re  Pederico  —  «qUo  ion 
mmBeur  Scoker  Pasquale  Bini,  a  <5te  oblige  de  quitter  le  service  qu'il  avait 
a  Rome  et  qu  il  en  cherche  ailleurs.  II  a  la  confiance  de  s'addresser  a  moi 
pour  que  je  tache  de  placer  un  homme,  auquel  il  s'interesse  coinme  a  un 
deses  mmlleurs  ouvrages,  L'orchestre  de  V.  M.  est  trop  bien  pourvu  pour 
quil  puisse  aspirer  a  son  service.  J'ai  cru  pourtant,  Sire,  qu'il  <*tait  du 
devoir  d  un  serviteur  de  Y.  M.  de  ne  pas  recommander  ailleurs  un  tel  homme, 
si  reeommandable  par  la  siqiSrioritd  de  son  talent,  avant  que  V.  M.  sut  qu'elle 
£tait  maitrease  d'en  disposer*. 

II  grande  violinista  piranese  considerava,  dunque,  Pasquale  Bini  come 
tl  migliore  dei  suoi  scolari,  e  tanto  lo  amava  e  stimava  da  interessarsene 
come  d'  una  delle  migliori  sue  ojyere.     Un  cosi  vivo  interessamento.  onora 

^discepolo  e  maestro. 

Come  1' Algarotti  aveva  preveduto,  1'  orchestra  del  re  di  Prussia  era 
troppo  ben  provvista,  in  quel  momento,  perche  il  Bini  vi  potesse  trovare 
un  posto.  Lo  trovo,  per  altro,  alia  corte  di  Carlo  Eugenio,  duca  del 
Wurttemberg,  che,  il  primo  marzo  del  1754,  lo  nomind  suo  direttore  dei 
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concern  e  compositors  di  camera1)  coll'  annuo  stipendio  di  400  ducati  e 
alloggio  mobiiiato2).  Due  mesi  dopo,  era  chiamato  a  dirigere  quella 
cappella  il  grande  maestro  Niccold  Jommelli,  il  quale  yi  si  trattenne  dal 
maggio  del  1754  al  1768,  il  periodo  piti.  splendido  della  storia  dell'  opera 
nel  teatro  ducal  e  di  Stoccarda. 

Ignoro  quanto  tempo  sia  rimasto  il  Bini  in  quella  corte.  II  Gerber, 
biografo  generalmente  assai  preciso,  afierma  clie  egli  vi  era  ancora  nel 
1757;  e  sembra,  per  testimonianza  di  uno  storieo  pesarese  contemporaneo 
del  Bini,  che,  prima  di  rimetter  piede  sul  patrio  suolo,  sia  passato  al 
servizio  di  qualche  altro  principe  tedesco.  «Pos6  sua  stanza  vario  tempo 
nelle  corti  di  G-ermania*,  scrive  il  Bonamini,  —  dal  quale  e  dall'  altro  con- 
cittadino  e  contemporaneo,  il  Bonconi,  ci  son  date  poche  ma  preziose 
notizie  sugli  ultimi  anni  di  sua  vita  —  «e,  ritornato  a  Pesaro,  sorpreso 
dagli  scrupoli.  rimase  alquanto  leso  nel  cerebro;  ma  tuttavia  sempre  sond 
alia  gran  meraviglia»$).  E  quest'  affezione  cerebrale,  a  cui  la  sua  debole 
natura  sembrava  da  lungo  tempo  predisposta4).  gli  tronco  la  vita  air  et^ 
di  soli  54  anni.  due  mesi  dopo  eke  si  era  spenta  quella  del  suo  grande 
maestro.  «Morl  qui  in  Pesaro  sua  patriae  —  cos\  il  Ronconi  —  4'  anno' 
1770  nel  mese  di  Aprile,  compianto  per  te  sue  otUme  qualita  da  tutH**). 

I  due  pas  si  sottoseguati  mostrano  come  i  contemporanei  fossero  una- 
nimi  nel  riconoscere  lo  preziose  doti  morali  ed  artisticbe  del  Bini,  Le 
parole  del  Bonamini  e  del  Bonconi  corrispondono  perfettamente  col  giu- 
dizio  espresso  dal  Tartini  sul  suo  prediletto  scolaro:  *Oitimo  e  sanio 
nei  suoi  costumi,  meravtglioso  nella  sua  professions  'i 

Assai  scrisse  il  Bini  per  il  suo  istrumento,  e  non  pochi  virtuosi  usci- 
rono  dalla  sua  scuola. 

Sventuratamente  delle  «molte  composizioni  manoscritte  da  lui  las  date* 
—  son  parole  del  Boncbni  —  «a  Violino  e  Basso  (d*  accompagnamento) 
e  12  Concerti  con  1°  Violin o  obbligato,  Oboe,   Viola,  Corni  da  caccia, 

•  '  »  -  ■ 

cbe  voleva  mandare  alle  stompe*  e  cbe  al  tempo  del  Ronconi  erano 
«appresso  il  Canonico  e  Sebastiano,  fratelli  del  clef  unto  ed  anch'  essi 
dilettanti  di  musica>,  non  mi  h  riuscito  di  rintracciare  neppure  un  foglio6). 
Tra  i  suoi  scolari  cbe  maggiormente  si  segualarono  il  F6tis  cita  sol- 
tanto  Emanuele  Barbella  di  Napoli,  valente  violinista  e  compositore;  ma 


1}  E  non  maestro  di  cappella,  come  scrive  il  F6tis. 

2)  Sittard,  Zur  Gesehichie  der  Mitsih  und  des  Theaters  am  WiirMembergisckm  Hofe. 
Yolume  IL    Stoccarda,  1891  (pag,  56). 

3)  Boaamini,  Uomini  illustri  di  Pesaro,  ms.  che  si  conserva  nella  Oliveriana. 
i)  «Ha  appreso  in  tal  modo  la  persecuzione,  che  quasi  &  impaxnifo*,  ecriveva 

Un  dal  1760,  nella  citata  lettera  il  Tartini. 

5)  Ronconi,  Scrillori  Pesaresi.  m8.  che  si  conserva  nella  Oliveriana, 

6)  1/ Eitner  cita  due  sue  composizioni  ms.:  una  Sonata  a  solo  (Violino  e  Basso 
I  -  :numerato)  od  un  Concerto  per  Violino,  che  si  conservano,  F  una  nella  R.  Biblioteca 
I                     -i\i  Berlino,  Y  altro  in  quella  della  Societa  degli  amici  della  musica  in  Vienna. 

1  39* 
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assai  probabilmente  ricevette  lezioni  da  lui  anche  il  pesarese  Luigi  Tom- 
masini,  direttore  d3  orchestra  alia  corte  del  principe  d7  Estefbazy  nello 
stesso  tempo  in  cui  vi  si  trovava,  come  direttore  della  cappella.  e.  com- 
positore,  il  sommo  Haydn,  che  V  onord  della  sua  amioizia1). 

Bravura,  Antonio,  di  Ancona,  fu  sopranista  di  qualche  merito. 
Servl  le  cappelle  di  Pesaro  (1777—1782)  e  di  Rimini  e  canto   nei  teatri  | 

di.  Kacerata  (earn.  1779),  di  Roma  (Valle,  cam.  1778),  nel  *Rinnovato 
teatro  di  Oastel  Gandolfo.  (aut  1785);  al  Pallaccorda  di  Roma  (earn. 
1786);-  al  S.  Samuele  di  Venezia  (aut.  1787  e  earn.  1787—88). 

[Ignoto  ai  biografi.] 

■ 

Bravura,  Girolamo,  congiunto  del  precedente  e  nato  parimente  in  g 

Ancona2)  verso  il  1770,  fu  uno  degli  ultimi  insigni  sopranisti  d'  Italia. 
Appartenne  successivamente  alle  cappelle  della  cattedrale  patrla  e  della 
S.  Casa  di  Loreto  (dal  1801  al  1812 ,  secondo  i  documenti  di  quell1  ar- 
chivio),  e,  dopo  essersi  fatto  applaudire  nei  piii  important!  teatri  d'  Italia,  \ 

ando  in  Russia  (1809)3),  Vel  1824  trovavasi  ancora  a  Mosca.  La  sua 
camera  teatrale  fu,  per  quel  che  io  so,  la  seguente: 

1790,  Valle  di  Roma;  1791,  Macerata;  cam.  1791-92,  Oapranica  di 
Roma;  aut.  1792,  Alibert  di  Roma;  aut.  1793  e  cam.  1793-94,  Pergola 
di  Firenze;  primav.  1794  e  quaresima  1795,  T.  del  Fondo  di  Napoli; 
earner.  1795-96,  Pergola  di  Firenze;  1795,  fiera  del  Santo  a  Padova; 
aut,  1795,  T.  degli  Av  valor ati  diLivorno;  earn.  1796-97,  T.  S.  Agostino 
di  G-enova;  primav.  1797,  Comunale  di  Bologna;  estate  id.,  Tolentino, 
apertura  del  nuovo  T.  dell1  Aquila  e  Pesaro;  primav.  1798,  Fenice  di 
Venezia;  cam.  1799,  Regio  di  Torino;  bit  1801,  Fermo;  cam.  1801-02, 
Carlo  Felice  di  G-enova;  est.  1802,  Pergola  di  Firenze;  aut.  id.,  Bergamo; 
primav.  1803,  Reggio  Emilia;  earn.  1803-04,  Argentina  di  Roma;  primav. 
1807  Tolentino  (in  un  oratorio};  earn.  1806-07,  Ducale  di  Parma. 

[Ignoto  ai  biografi.] 


1)  Nacque  il  Tommasini  il  22  giugno  1741  e  mori  in  Eaterhazy  il  25  aprile  1808, 
laaciando  un  figlio,  natogli  in  cpella  cifct&,  Luigi  Antonio,  che,  a  sua  volta,  si  ac- 
quiatd  fama  di  gran  viofinista  in  Germania. 

2;  E  non  in  Macerata,  come  scrisae  il  compilatore  del  Oaialogo  generate  dette 
eariche  ecc.  delV  Accad.  Filarm,  di  Bologna.  —  Bol.  1846. 

3}  II  19  ottobre  del  1803  aveva  ottenuto  dalla  C.  L.  un  permesso  di  10  mesi 
per  recarsi  a  cantare  in  qualita  di  *primo  uomo*  a  Londra,  ov*  egli  ai  ripromet- 
teva  gaadagnare  circa  6000  piastre,  compresa  la  serata  di  bsneficio;  ma  poi,  ignorasi 
per  quali  ragioni,  il  contratto  non  fu  concluso.  II  22  marzo  del  1809  parti  ^er  MoBca 
con  licenza  di  trattenerviai  due  anni;  ma,  non  avendopotuto  proseguire  iJ  viaggio. 
ritornb  a  Loreto  il  26  aprile  deli1  anno  medeaimo.  II  prhno  luglio  succesaivo  si 
rimise  in  via  per  la  stesea  deetinazione ,  ed  il  22  luglio  del  1812  si  ebbe  notizia 
che  non  sarebbe  piu  tomato  ad  occupare  il  suo  posto  nella  cappella  lauretana. 
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Documents  pour  servir  a  la  biographie  des  liithistes 

Robert  Ballard  et  .Frangois  Pin  el, 


Par 

i    K 


Henry  Prunteres. 

{Paris. 


■ 


I. 

On  saifc,  grace  aux  beaux  travaux  da  M.  Michel  Brenet  *),  que  le  second 
livre  do  luth  pubiie  en  France  au  XYIP  si^cle,  (apres  le'  IHsor  d'Orphje 
d'Antoine  Francisque),  fut  la  tablature  que  son  auteur  «R.  Ballard*  dedia 
k  la  Reine  Marie  de  MSdicis,  au  mois  d'Oetobre  1611 2).  Assurement  cet 
artiste  avait  <5te  celfcbre  en  son  temps  puisqu'aussi  bien  Mersenne  ou  Le 
G-allois  que  ritalien  Severo  Bonini  c616braient  les  louanges  de  *M.  Ballard 
parisien*,  raais  on  £tait  surpris  de  ne  connaitre  aucun  document  qui  permit  de 
determiner  son  identite,  Le  basard  m'a  fait  rencontrer  dans  le  fonds  des 
Cinq  Cents  Colbert,  h  la  Bibliothfeque  Rationale,  deux  pifeces  d'archives  qui 
apportent  un  peu  de  lumifere  sur  ce  myst&rieux  personnage. 

En  1610,  V*Estat  de  mutation  des -offieiers  de  la  Maison  de  la  Reyne 
Mere  en  Vestat  de  la  Musique  de  sa  Majeste*  mentionne  *  Robert  Ballard, 
joueur  de  luth  aux  gages  et  entretenemens  de  XII  cens  livres  tournois,  les- 
quels  sa  Majesty  a  voulu  estre  ostez  de  TEstat  afin  de  luy  en  faire  delivrer 
ses  ordonnemens  selon  le  service  qu'il  y  rendra  .  .  .  XEIC  L  t.3)».  II  sembie, 
h  lire  ce  document,  qu'en  1610  Robert  Ballard  ait  cess<5  de  faire  rSguliere- 
raent  partie  de  la  maison  de  la  Reine  pour  n'etre  plus  appele  h,  la  Cour 
que  dans  des  circonstances  extraor dinair es .  Deux  anuses  plus  tard,  en  1612, 
sans  doutefc  la  suite  da  la  publication  de  sa  tablature,  il  fut  reint^grS  en 
la  Musique  de  la  Reine  comme  en  fait  foi  le  mandement  suivant: 

cTresorier  general  .  ,  ,  Nous  voulons  et  vous  mandoas  que  des  deniers  de  vostre 
charge  de  la  presente  annee,  vous  payiez  et  delivriez  comptant  &  Robert  Balart, 
M[aistrle  joueur  de  luth  que  nous  avons  retenu  prfcs  de  nous  pour  nostre  plaisir 
et  service,  la  somme  de  Six  cens  livres  de  laquelle  nous  luy  avons  faict  don  tant 
en  considerations  de  ses  services  que  pour  luy  donner  moyen  de  s'entretenir  prfes 
de  nous  et  &  nostre  suitte  durant  lea  quartiers  .de  Janvier  a  Avril  de  la  presente 
annSe.  Et  raportant  par  vous  la  presente  avec  quittance  dud[ict]  Balart,  sur  ce 
suffisante,  Jadicte  somme  sera  pay6e  etc.  ...  Faict  a  Paris  le  XIIs  jour  d'Avril 
16124)*. 

Les  comptes  de  la  maison  de  Marie  de  Medicis  pour  le  trimestre  de 
Juillet  k  Octobre  de  la  .m£me  annee  attribuent  la  meme  somme  de  six  cents 
livres  h  ^Pierre  Ballart,  Maistre  joueur  de  luth»5).     II  y  a  la  certainement 

1)  Notes  sur  Vhistoire  dtt  luth  en  France.  Bocca  edit,'.  1899.  —  Le  htlkiste 
Rt  Ballard.     Guide  Musical  du  19  Mars  1893. 

2)  Le  seul  exemplaire  connu  de  cette  tablature^  est  conserve  h  la  Bibl.  Ma- 
zarine (Reserve  4761.  B.].  J'en  ai  tranacrit  quelques  fragments  dans.mon  ouvr&ge 
Rur  Le  Ballet  de  Gour  m  France  avant  Ltdly.    Paris  1913.    Laurena   editeur  (in*8<>, 

288  pp.). 

3)  Bibl.  Nat.  Cinq  Gents  Colbert  94,  f°  194.  v°. 

4)  Oinq  Gents  Colbert  93,  f"  96.  v<\ 

5)  Cinq  Cents  Colbert  93,  f°  110.  v°. 
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une  de  ces  erreurs  que  2es  scribes  royaux  commettaienfc  journellemeut.  Pierre 
est  sans  aucun  doute  mis  pour  Robert  et  il  s  agit  toujours  du.  meme  per- 
sonnage  *).  ' 

Robert  Ballard  devait  etre  fort  prise  de  la  Heine  pour  jouir  d'un  traite- 
ment  annuel  de  2400  livres  tournois.  Hares  etaient  alors  les  musiciens  qui 
touchaient  plus  de  1200  livres.  II  semble  que  Robert  Ballard  soit  mort  ou 
se  soit  d^mis  de  sa  charge  aux  environs  de  1613.  Le  medecin  Heroard  qui 
note  si  meticuleusement  dans  son  journal  les  menus  faits  de  la  vie  du  jeune 
Roi  nous  apprend,  h  la  date  du  ler  Septombre  1612>  que  celui-ci  <  commence  k 
apprendre  h  jouer  du  lutb  par  Ballard2)*,  puis  ne  mentionne  plus  , une  seule 
fois  le  nom  de  cet  artiste  et  ne  fait  plus  aucune  allusion  aux  legons  que 
Louis  XIII  en  aurait.re§u.  '  On  voit  quo  la  vie  de  Robert  Ballard  reste  en- 
core singulierement  obscure*  II  m'a  ete  en  particulier  impossible  d'filucider 
la  question  des  rapports  de  parente  du  luthiste  avec  la  famille  des  fameux 
imprimeurs  parisiens  du  meme  nom* 

ii.  i 

La  vie  de  Frangois  Pin  el,  qui  fut  Tun  des  repr^sentants  les  plus  illustres. 
de  l'gcole  frangaise  du  luth  au  milieu  du  XVIIe  sifecle,  nous  est  un  pen 
mieux  connue.  II  appartenait  a  une  famille  de  musiciens.  Son  p&re,  Grer- 
main  Pinel,  jouait  du  luth  et  du  violon3),  son  frere  aine,  Seraphin }  6tait. 
comme  lui  luthiste.  Francois  semble  avoir  fait  ses  debuts  k  la  cour  en  executant, 
avec  un  certain  nombre  d'instrumentistes  de  renom,  une  sorte  de  « concerto 
a  piu  stromenti*  dans  le  Ballet  de  Psych&,  represents  le  16  Janvier  1656 4). 
Le  livret  indique  pour  la  VII0  Entree:  «Sept  Musiciens  venus  en  ce  lieu 
pour  y  charmer  le  sens  de  l'ouie.  Les  Sieurs  Pinelle,  pere  et  fils  etfrfcre5), 
et  les  sieurs  Grenerin6),  Itier*),   Couperin8}  et  Genay,* 

A  dater  de  ce  jour  jusqu'en  1668,  il  n'est  plus  question  do  Francois 
Pinel  ni  dans  les  coroptes  royaux,  ni  dans  les  relations  de  ballets  de  cour, 
Au  contraire  Germain  Pinel  est  comble  d'honneurs.  Le  Sdi  le  choisit  pour 
maitre  de  luth  et,  en  1659,  l'autorise  &  re$evoir  en  survivance  de  sa  charge 
son    fils   Seraphin0).     Au  commencement  de  l'annSe  1664 *°),  Germain  Pinel. 


;..l)  Le  scribe  a  pu  confondre  Robert  Ballard,  luthiste,  avec  Pierre  Ballard,  im- 
primeur  du  Roi  pour  laMusique,  qui  de  1611  a  1638  emarge  6galcment  au- budget, 
de  la  Mais  on  du  Roi. 

.  2)  Journal  sur  Venfanee  et  la  Jetmesse  de  Louis  XTIL    Tome  II,  p.  109. 
3)'-Sur  la  famille  Pinel,  cf.  Ecorchevillc,  Vingt  Suites  $ Orchestre  die  XVIP  Steele- 
frahpais  (pp.  13-15). 

4)  Ballet  de  Psyche  on  de  la  puissance  de  V Amour.    Paris  1666  (in  4}  page  14. 

5)  La  mention  frere  qualifie-le  rapport  de  parente  exiatant  entre  Francis  et 
Seraphin.  II  est.  impossible  que  Francis  Pinel,  qui  veeut  jusqu'en  1709,  ait  et<§- 
le  frSre  de  Germain  Pinel  dont  le  fils  etait  adulte  en  1656.' 

6)  Grenerin  6tait. theorbiste.  Deux  pieces  pour  le  luth  de  sa  composition. 
(AUernande  et  La  belle  eouranie)  se  trou vent  dans  une  tablature  manuscrite  ue  notre 
collection. 

7)  Leonard  Itier  jouait  de  la  basse  de  viole  et  du  luth. 

8)  II  doit  s'agir  ici  de  Louis  Couperin  qui  jouait  du  dessus  de  viole. 

9)  Cf.  Ecorcheville,  p.  14.  —  Dans  le  Ballet  de  la  Railleriey  represents  en  1659, 
Gerpiain  et  Seraphin  Pinel  prenaient  part  &  Pexecution  d'une  symphonie,  jouee  sur 
la  sc£ne  par  les  meilleurs  instrumentistes  du  temps:  Louis  de  Mollier,  Claude  Tisau, 
Itier,  les  deux  Couperin,  Hauteman,  Martin,  Hi  chard  etc.  —  Ballet  de  La  RailUrie. 
Paris,  Ballard,  1659  (in-40). 

10)  Arch.  Nat.  K.  IL  213,  f°  12.  v°  et  Z."  487  (Annee  1664).    , 
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meurt  et   en   meine   temps  que   son  nom,   celui   de   Seraphin  Pine!   disparait 
des  comptes  royaux. 

Francois  Pinel  ne  succ&da  -directement  ni  h  son  p6re>  ni  &  son  frfcre, 
Ce  ne  fut  qu5en  1667  qu'il  racbeta  la  charge  de  Claude  Tissu,  ordinaire  de 
la  Musique  de  la  Cbarnbre,  charge  detenue,  en  vertu  d'un  privilege  de  sur- 
vivance,  par  le  fils  mineur  du  musicien,  egalement  nommS  Claude  Tissu.  Une 
copie  notarise  des  actes  officiels>  qui  sanctionnfcrent  cette  transaction,  est  en 
notre  possession*     Nous  croyons  devoir  en  publier  ici  le  texte : 

«Par  devant  les  notaires  *  .  .  soussignes,  fut  present  Claude  Tissu,  ordre  de  la 
musique  de  la  Chambre  du'Roy  pour  le  Theorbe,  demeurant  a  Paris  rue  S'  Thomas 
du  Louvre,  parr[oiss]e  Sl  Germain  l'Auxerroia,  lequel,  en  la  presence  et  de  .Pane* 
torite  de  Damelle  Anne  Le  Begue  sa  in£re,  veuve  de  feu  Claude  Tissu,  vivaut  aussy 
ordre  de  la  musique  de  la  cbambre  du  Roy  pour  le  ThSorbe,  s'est  vollontairement 
desmis  et  desinet  entre  les  mains  du  Roy  de  sa  charge  d'ordre  de  la  musique  de 
la  Cbambre  pour  le  Theorbe,  en  faveur  de  Francois  Pinel  auquel,  sous  le  bon 
plaisir  de  sa  Majesty,  touttes  lettres  de  provision  et  exp6dition  necessaires  luy 
en  seront  expedites  et  delivr<Ses  en  bonne  forme,  promettant  obligeam6"*  renoncer, 

Faict  es  estudes  des  Notaires  soubsds  Pan  mil  six  cens  soixante  Bept,  le  vingt 
sept6  A  oust  et  ont  signe,  ainsi  signi :  Tissu,  Anne  Le  Begue,  Moufle  et  Le 
Yasseur.* 


w 


«Aujourdhuy  sixe  du  mois  d'Octobre  XVI«  soixante  sept,  Le  Roy  estant  a  Saint 
Germain,  la  perfection  que  Francis  Pinel  s'est  acquise  a  jouer  du  Theorbe  et  les 
preuves  qu'il  en  a  donnees  dans  les  concertz  de  la  musique  de  la  cbambre  de  sa 
Majeste  ou  il  s'est  bien  souvent  fait  entendre,  Luy  ayant  faict  juger  qu1il  y  pou- 
voit  utilement  servir,  et  que  personne  ne  pouvoit  micux  que  luy  remplir  la  cbarge 
d'ordinaire  de  la  musique  de  la  Chambre  pour  le  theorbo,  de  la  quelle  Claude  Tissu 
s'est  desmis  en  sa  faveur  par  la  lettre  attachee  et  du  consentement  de  damcllc 
Anne  Le  Bfegue  sa  mfcre  tutrice,  veuve  de  feu  Claude  Tissu  son  pfere,  Sa  Majeste, 
en  cette  consideration  et  pour  la  confiance  qu'EIle  a  en  l'expdrience  et  en  la  fide- 
lite  dudit  Franfoie  Pinel,  luy  a  donn6  et  Octroye  la  cbarge  d'ordre  de  la  musique 
de  sa  chambre  pour  le  theorbe  dont  elle  avoit  pourvu  led.  Tissu  en  survivanee  de 
son  pere,  pour  par  luy  desormais  la  servir  en  cette  qualite  dans  la  musique  de  sa 
chambre  et  dans  les  osservances  particuli&rea  de  cette  charge  tant  pour  exercer 
et  jouir  et  user  aux  honneurs,  franchises  et  liberies  dont  jouissent  les  autres  ordi- 
naires  de  la  musique  de  sa  chambre  qu'aux  mesmes  gages  et  entretenements  dont 
jouissoit  led.  Claude  Tissu  et  veut  qu'ils  soient  employes  dans  les  estats  qui  en 
seront  par  Elle  signez  et  arrestez.  Maude  Sa  Majeste  aux  tresoriers  g^neraux  de  sa 
maison  et  des  menus  plaisirs  et  affaires  de  sa  chambre  que  les  gages  et  entre- 
tenemens  ils  ayent  a  payer  dor^navant  aud.  a.  Pinel  sur  ses  simples  quittances 
aux  termes  et  en  la  manifcre  accoustumee,  En  vertu  du  present  brevet  qu'Elle  a 
pour  asseurance  de  sa  Volont6  signe  de  sa  main*. 

On  savait  deja  que  Fran§ois  Pinel  avait  succed6  aux  environs  de  1668, 
h  Claude  Tissu1),  mais  co  dernier  6tant  surtout  connu  comme  chanteur2), 
on  s'etait  etonne  de  voir  Pinel,  luthiste  faineux,  remplacer  un  chanteur.    Or  on 

1)  Cf.  Ecorcheville,  loc.  cit. 

2)  V.  1'etat  de  la  Maison  du  Roi  pour  Tannee  1652,  page  74  (Bibl.  Nat  Lc. 
25/93)  et  aux  Arch.  Nat.  Z*  473  (1644)  —  K.  K.  213  f°  11.  —  Sur  ce  dernier  docu- 
ment il  est  porte  comme  tattle  et  aussi  comme  Maistre  de  hdh  des  pages  de  la 
chambre.  En  1692,  Francois  Pinel  figure  sur  les  etats  imprimes  de  la  Maison 
du  Roi  (p.  238j  sous  la  rubrique  Saute  taille,  mais  il  est  specifii  qu'«#  joue  prt-* 
sentement  du  theorbo.  A  cette  date,  Pinel  touchait  six  cents  livres  pour  sea 
gages,  neuf  cents  livres  pour  sa  nourriture  et  deux  cents  treize  livres  pour  sa 
monture. 
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voit  qu'officiellement  Pinel  succedait  a  Claude  Tissu  en  qualite  de  tbeorbiste 
et  qu'il  avait  de>  en  plusieurs  fois  l'occasion  de  so  faire  entendre  dans  les 
concerts  donees  par  les  musiciens  de  la  Chambre  du  Roi.       fj" 

.To  me  permets  en  termmant  de  joindre  a  la  liste,  dress6e  par  .M.  Michel 
Brenet,  des  principaux  recueils  contenant  dea  ceuvres  de  Pinel,  une  tablature 
manuscrite  do  ma  collection  qui  renferme  sept  pieces  de  cefe  auteur  )  ;  trow 
Corn-antes,    une  Allemande,   une  Sarabande   et   deux   morceaux  intitules  1  un . 

Uenchantemmt,  V autre:  Le  Musicien  ambulant 

1)  Parmi  deux  cents  pieces  de  luth  environ  des  meilleurs  maltres  de  1'Ecole 
franchise:  les  trois  Gautier,  Dubut,  Gallot,  Mouton,  Dufaux,  Vincent  e.tc. 
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